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I «surrealisti» dettero vita all'ultimo «espressionismo»;  
non era che un piccolo gruppo,  
ma che ancora una volta ha incarnato lo spirito dell'avanguardia,  
e il surrealismo è a maggior ragione montaggio.  
In Joyce, che rappresenta il monumento dei «surrealisti»,  
il montaggio è a pieno titolo la chiave di ogni bizzarria,  
è la descrizione della commistione della realtà  
dell'esperienza vissuta con sfere partecipate e cesure. 
 
E. Bloch, Eredità del nostro tempo, trad. it di L. Boella, Il Saggiatore, Milano 1992, p. 186. 
 
«Ineluttabile modalità del visibile: almeno questo se non altro,  
il pensiero attraverso i miei occhi [...]  
Chiudi gli occhi e vedrai [...]  
Se li aprissi e rimanessi per sempre nel nero adiafano.  
Basta! Voglio vedere se posso vedere». 
 




La presente ricerca ha come obiettivo quello di mettere in luce le possibilità euristiche, 
epistemologiche ed espressive che il principio del montaggio è in grado di offrire al di là del 
campo specificamente cinematografico, nel tentativo di dimostrarne l'efficacia a partire da 
una più ampia prospettiva teorica, ovvero provando a cogliere nel potere del montaggio la 
possibilità di un ripensamento critico delle modalità stesse del sentire e del conoscere, 
scegliendo di delimitare cronologicamente tale orizzonte teorico agli anni '20 del secolo 
scorso, ossia al periodo di massimo sviluppo e affermazione dei principali movimenti 
d'avanguardia. Da questo punto di vista, il montaggio può essere compreso, da un lato, come 
un principio in grado di riflettere esemplarmente il processo di riconfigurazione in senso 
tecnico dei modelli percettivi – incentivato, nei primi decenni del Novecento, dalla comparsa 
e dalla diffusione dei nuovi media ottici – individuando proprio nel processo dinamico di 
scomposizione e ricomposizione delle forme uno dei metodi privilegiati di riorganizzazione e 
riattivazione dell'esperienza; dall'altro lato, il montaggio può configurarsi come un principio 
dialettico in grado di palesare i conflitti e le contraddizioni presenti nella realtà attraverso 
l'esibizione dello scontro di forme eterogenee di espressione, tale da mostrarle fuori di sé, 
oltre i loro confini spazio-temporali, producendo in questo modo forme inedite di pensiero e 
conoscenza. Con l'espressione fuori di sé s'intende, qui, sottolineare il carattere estatico, 
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dinamico e aperto che può connotare in senso positivo e produttivo il lavoro del montaggio1, 
permettendo di pensarlo come un principio attivo ed efficace in grado di intervenire sulla 
realtà, riconfigurandola attraverso un processo interminabile di smontaggio e rimontaggio di 
oggetti che possono essere logicamente, cronologicamente e spazialmente distanti tra loro. 
Per mettere in luce questo passaggio – dal carattere tecnico-cinematografico a quello 
dialettico-conflittuale, aspetti che consentono di tracciare le coordinate sia storiche che 
teoriche entro cui pensare le molteplici possibilità dischiuse dal principio del montaggio –, 
occorre anzitutto collocare cronologicamente l'emergenza delle prime sperimentazioni in 
ambito artistico e delle principali teorizzazioni del concetto di montaggio nel decennio che va 
dalla fine degli anni '10 alla fine degli anni '20, periodo marcatamente segnato da una 
progressiva trasformazione delle forme dell'esperienza, fortemente connessa alle innovazioni 
tecniche introdotte del cinema. A fronte di un'epocale e generalizzata frammentazione, 
dislocazione e indifferenziazione dell'esperienza – riconducibile, da una parte, all'azione 
sempre più incisiva e pervasiva delle nuove tecniche di riproduzione, che assumono in questo 
contesto il ruolo di principale veicolo attraverso cui esperire il mondo, e, dall'altra, all'effetto 
di automatizzazione indotto dai ritmi meccanici e intermittenti della produzione industriale 
sul sensorio umano2 – il medium cinematografico, e il montaggio in quanto sua costitutiva 
componente, possono ambiguamente presentarsi sia come rischi ulteriori di un inarrestabile 
processo di "impoverimento dell'esperienza"3, intimamente collegato alle modificazioni 
tecniche del sentire, sia come irripetibili opportunità di ridisegnare integralmente il panorama 
storico e politico delle forme estetiche4, fornendo all'uomo moderno dei potenti anticorpi per 
fronteggiare criticamente e confrontarsi produttivamente con un mondo sempre più 
                                                
1 Sul ruolo decisivo che può giocare, ancora oggi, nell'arte post-tecnologica, il processo di uscita fuori di sé, si 
rimanda al recente manifesto di A. Balzola, P. Rosa, L'arte fuori di sé. Un manifesto per l'età post-tecnologica, 
Feltrinelli, Milano 2011, pp. 9-26. 
2 Da questo punto di vista, le modificazioni tecniche che investono sia le opere d'arte, sia i dispositivi che le 
riproducono, devono essere comprese nel quadro di un più ampio e profondo processo di trasformazione delle 
facoltà sensibili e di un radicale ripensamento del sistema produttivo. In questo senso, il cinema, in quanto arte 
eminentemente riproducibile, «cosciente del suo essere forza produttiva deve farla propria: essa deve colpire 
l'attenzione, saperla mobilitare; essa deve sapersi esporre ad una valutazione ormai completamente dis-tratta dal 
"tempo" dall'attenzione e dalla concentrazione». Cfr. M. Cacciari, «Il produttore malinconico», in L'opera d'arte 
nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, a cura di F. Valagussa, Einaudi, Torino 2011, p. XVII. A questo 
proposito si rimanda alle riflessioni di Benjamin in «L'autore come produttore», trad. it. in W. Benjamin, 
Avanguardia e rivoluzione. Saggi sulla letteratura, Einaudi, Torino 1973, pp. 199-217. 
3 Cfr. W. Benjamin, «Esperienza e povertà», trad. it. a cura di E. Ganni, in Opere Complete, vol. V: Scritti 1932-
1933, Einaudi, Torino 2003, pp. 540-543. Si veda, inoltre, la nota al saggio sull'opera d'arte in cui Benjamin 
afferma: «Il cinema è la forma d'arte che corrisponde al pericolo sempre maggiore di perdere la vita, pericolo di 
cui i contemporanei sono costretti a tener conto. Il bisogno di esporsi a effetti di shock è un tentativo di 
adeguazione dell'uomo ai pericoli che lo minacciano». Cfr. W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua 
riproducibilità tecnica, op. cit., p. 55. 
4 Per un approfondimento sul tema del ruolo dei media nel processo di trasformazione dell'esperienza estetica, si 
rimanda alla recente antologia a cura di R. Diodato, A. Somaini, Estetica dei media e della comunicazione, Il 
Mulino, Bologna 2011. 
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tecnologicamente orientato.  
A questo scopo si è scelto di prendere le mosse da un'analisi del ruolo del montaggio 
nell'ambito della cultura visuale europea degli anni '20 – espressione introdotta da Béla 
Balázs nel 1924, nel suo primo fondamentale testo di teoria del cinema intitolato L'uomo 
visibile, con cui l'autore intende designare una cultura fondata su un nuovo modo di vedere la 
realtà introdotto dalla tecnica cinematografica, concepita come una nuova e rivoluzionaria 
facoltà percettiva –, tentando in tal modo di metterne in luce gli aspetti implicitamente 
collegati alla capacità del cinema di cogliere le esigenze di una cultura in trasformazione, 
riscattando lo «sguardo di un'epoca»5 attraverso il potenziamento tecnico dell'occhio umano.  
In questa direzione si orientano, ad esempio, oltre a quelle di Balázs, anche le riflessioni 
di Lázlo Moholy-Nagy e Walter Benjamin, che colgono nelle potenzialità insite nel medium 
cinematografico, non solo la possibilità di una radicale trasformazione dell'esperienza 
artistica, ma, più in generale, di un decisivo rimodellamento dei modi stessi del sentire6. Ciò 
che accomuna le posizioni di questi pensatori è l'idea d'individuare proprio nel cinema un 
dispositivo in grado di prolungare e intensificare le facoltà percettive – in particolare la vista –
gettando così le basi per costruire quella che Balázs descrive incisivamente nei termini di una 
«nuova arte del vedere e del mostrare», attraverso cui l'uomo sarebbe tornato a vedere e a 
osservare il mondo con uno sguardo del tutto rinnovato7. Da questo punto di vista, come 
osserva perspicuamente Moholy-Nagy, «Il potere del montaggio segna l'inizio di una nuova 
filosofia di rapporti intensi e in precedenza sconosciuti»8. Le possibilità del montaggio9 
possono, pertanto, essere comprese in funzione dei molteplici orizzonti che il cinema è stato 
in grado di aprire dal punto di vista tecnico, percettivo, emozionale e conoscitivo: possibilità 
di dilatare e deformare lo spazio, accelerare e invertire il corso del tempo, trasformando così 
                                                
5 F. Casetti, «Lo sguardo di un'epoca», in L'occhio del Novecento. Cinema, esperienza, modernità, Milano, 
Bompiani 2005, pp. 21-54. Sulle espressioni «sguardo di un'epoca» e «occhio del secolo», si rimanda 
all'originale uso che ne ha fatto Baxandall nel suo studio sulla storia sociale e artistica della pittura italiana del 
Quattrocento, parlando, per l'appunto, di «occhio del Quattrocento». Cfr. M. Baxandall, Painting and Experience 
in Fifteenth-Century Italy, Oxford University Press, 1972; trad. it. a cura di M.-P. Dragone e P. Dragone, Pittura 
ed esperienze sociali nell'Italia del Quattrocento, Einaudi, Torino 2001. 
6 A questo proposito, un'interessante riflessione sul concetto di medium e di medialità in rapporto allo spazio 
della vita sensibile è stata recentemente condotta da E. Coccia, «Du medium, et de la médialité», in La Vie 
sensible, Bibliothèque Rivages, Paris 2010, pp. 43-48. 
7 Cfr. B. Balázs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Vienn-Leipzig, Deutsch-Österreichischer 
Verlag, 1924; trad. it. L'uomo visibile, a cura di L. Quaresima, Lindau, Torino 2008, pp. 124-25. 
8 L. Moholy-Nagy, «Il problema della cinematografia moderna: emanciparsi dalla pittura», in G. Rondolino, Il 
cinema astratto. Testi e documenti, Editore Martano, Torino 1972, p. 283. A questo proposito si rimanda alle 
precedenti riflessioni di Moholy-Nagy sul potere epistemologico dei nuovi media ottici, in particolare nel 
capitolo intitolato «Produzione e riproduzione», in L. Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film (prima ed. 1925, 
ampliata nel 1927), Gebr. Mann Verlag, Berlin 1986; trad. it. Pittura Fotografia Film, nuova edizione a cura di 
A. Somaini, Einaudi, Torino 2010. 
9 Cfr. A. Somaini, «Introduzione. Le possibilità del montaggio», in Ejzenštejn. Il cinema, le arti, il montaggio, 
Einaudi, Torino 2011, pp. XIII-XVIII. 
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in modo decisivo l'esperienza ordinaria. Il montaggio può configurarsi, quindi, come il 
tentativo di nominare il processo aperto, dinamico e mai conclusivo di scomposizione e 
ricomposizione della realtà in forme del tutto inedite, reso possibile, anzitutto, dal potere del 
cinema di manipolare le coordinate spazio-temporali, che, come afferma in modo 
estremamente efficace Balázs, si presenta come lo strumento in grado di «alterare e sovvertire 
la realtà meglio di qualsiasi altro mezzo espressivo»10.  
In questo senso, l'uso violento e ostentato del montaggio nel cinema d'avanguardia – in 
particolar modo nel cinema sovietico d'avanguardia e nel cinema dada-surrealista – in cui 
sono resi manifesti gli intervalli, le interruzioni e i raccordi tra una sequenza e l'altra, consente 
di riportare alla luce le tracce di quello che Benjamin, in un celebre passaggio del saggio 
sull'opera d'arte, ha efficacemente definito nei termini di «inconscio ottico»11. In questo passo 
Benjamin riconosce nei movimenti deformanti della macchina da presa, e, implicitamente, 
nella possibilità da parte del montaggio di operare spostamenti sul piano spazio-temporale, 
una forte analogia con la struttura dell'inconscio: da questo punto di vista l'uso "automatico" 
del montaggio alternato, frequentemente impiegato nel cinema dada-surrealista, offrendo la 
possibilità di sperimentare accostamenti imprevedibili, deformazioni dello spazio e bruschi 
salti temporali, si presenta come la via d'accesso privilegiata alla rappresentazione dei 
contenuti stessi dell'inconscio e, quindi, come il dispositivo più adatto a riprodurne la struttura 
dinamica, incoerente e conflittuale, contribuendo in tal modo a mettere in discussione i 
tradizionali meccanismi di produzione del senso.  
Tra montaggio e surrealismo esiste, dunque, un profondo legame sia sul piano tecnico-
cinematografico, sia su quello prettamente metodologico. Nel quadro di un'analisi del 
rapporto tra cinema e surrealtà, le alterazioni temporali, le distorsioni ottiche, le interruzioni e 
gli intervalli – incentivati dall'azione mirata e shockante del montaggio –, si presentano come 
evidenti manifestazioni di quel nesso inequivocabile che sussiste tra le potenzialità oniriche e 
deformanti proprie della natura "surreale" del cinema e lo statuto stesso della "surrealtà".  
Nel prendere in esame la relazione tra la tecnica cinematografica e la struttura del sogno 
è infatti possibile osservare come alcune figure specifiche dell'espressione cinematografica 
possano rivelarsi profondamente affini ai principi fondamentali che, secondo l'analisi 
freudiana delle condizioni di raffigurabilità del sogno, illustrano il processo primario del 
lavoro onirico: condensazione, spostamento, drammatizzazione e simbolizzazione12. Dal punto 
                                                
10 Cfr. B. Balázs, Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst, Globus, Wien 1949; trad. it. Il film. 
Evoluzione ed essenza di una nuova arte, Einaudi, Torino 1987, p. 117. 
11 W. Benjamin, L'opera d'arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit., p. 42.  
12 Cfr. S. Freud, Die Traumdeutung, Deuticke, Leipzig-Wien 1900; trad. it. a cura di E. Fachinelli, 
L'interpretazioni dei sogni, Bollati Boringhieri, Torino 2007, pp. 296-330. 
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di vista metodologico, il montaggio può invece configurarsi come un procedimento critico e 
uno strumento interpretativo in grado di dare conto di quel movimento straniante di 
frammentazione e interruzione, che eccedendo il perimetro limitatamente cinematografico, 
aveva investito prepotentemente la gran parte dei movimenti d'avanguardia degli anni '2013 – 
il surrealismo in modo esemplare –, estendendosi a numerosi ed eterogenei ambiti di 
espressione artistica: dalla letteratura al teatro, dalla musica alla pittura. A questo proposito, 
come osserva Adorno, il metodo attraverso cui si realizza la gran parte della produzione 
artistica surrealista è senza dubbio il montaggio: «Si potrebbe dimostrare facilmente che la 
pittura propriamente surrealistica opera con motivi di montaggio e che la connessione 
discontinua di immagini nella lirica surrealistica ha carattere di montaggio»14. Anche Ernst 
Bloch si attesta su questa linea, riconoscendo nel montaggio il metodo attraverso cui il 
surrealismo procede nell'esporre i propri contenuti, non solo in ambito artistico, ma anche per 
quel che concerne la riflessione filosofica: «Il filosofare surrealista è esemplare in quanto 
levigatura e montaggio di frammenti, che peraltro rimangono tali, nel loro grande pluralismo 
e nella loro assenza di rapporti. Esso è fondamentale in quanto montaggio che collabora alla 
costruzione di arterie stradali reali, di modo che non l'intenzione, ma il frammento muoia di 
verità e sia messo a profitto per la realtà»15.  
Ma si può effettivamente parlare di montaggio in quegli ambiti del pensiero e 
dell'espressione artistica dove non sia ancora intervenuto il cinema a riattivarne e a portarne a 
leggibilità i contenuti? E ancora, è possibile utilizzare il termine montaggio per indicare un 
metodo basato sulla rappresentazione parziale e scomposta dei fenomeni, incapace di 
procedere dinamicamente e dialetticamente verso l'unificazione dei singoli frammenti in 
un'immagine in grado di sigillarli in un'inedita visione generale, dotata di un senso del tutto 
nuovo? Secondo Ejzenštejn – a cui si deve senz'altro riconoscere l'elaborazione di una prima 
riflessione in termini generalissimi e transmediali sul montaggio16, in cui quest'ultimo è 
                                                
13 A questo proposito si vedano i passi del saggio sull'opera d'arte in cui Benjamin individua nelle opere dadaiste 
i prodromi degli effetti di schok provocati dal dispositivo tecnico-cinematografico: «Il Dadaismo cerca di 
produrre per mezzo dei propri contenuti quello choc, che il film provoca tramite la sua struttura tecnica». Cfr. W. 
Benjamin, «Apparati» (Benjamin-Archiv, Ms 1001), in L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità 
tecnica, a cura di F. Valagussa, op. cit., p. 73. 
14 T. W. Adorno, «Rückblickend auf den Surrealismus» (1956), in Noten zur Literatur, Surkamp Verlag, 
Frankfurt am Main 1958; trad. it. «Retrospettiva sul Surrealismo» in Note per la letteratura, a cura di E. De 
Angelis, vol. I., Einaudi, Torino 1979, p. 98. A questo proposito si veda anche: T. W. Adorno, T. Mann, Il 
metodo del montaggio. Lettere 1943-1955, Archinto, Milano 2003. 
15 E. Bloch, Erbschaft dieser Zeit (1935), Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1962; trad. it. di L. Boella, 
Eredità del nostro tempo, Il Saggiatore, Milano 1992, p. 311. 
16 Sebbene, nell'elaborazione teorica di Ejzenštejn, il montaggio si presenti come un principio che trova proprio 
nel cinema la sua manifestazione più esplicita e compiuta, occorre però pensare anche il cinema stesso come una 
singola tappa di un processo interminabile, generalissimo e sovrastorico, teso verso il raggiungimento dell'idea 
di opera d'arte totale. Come osserva Casetti, il montaggio in questo senso costituirebbe una sorta di "chiave 
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presentato come un principio in grado di manifestarsi storicamente in media diversi (cinema, 
pittura, fotografia, poesia, architettura) –, il momento segnato dalla scomposizione è 
solamente il preludio a una fase di successiva ricomposizione, in cui l'immagine iniziale 
diviene e si trasforma in un'integrità più compiuta. L'immagine, dunque, non sarebbe altro che 
l'effetto di senso che si libera nel corso del processo costruttivo messo in atto dal montaggio 
(montaž)17, che può dunque essere definito come l'azione organizzante volta alla 
composizione e alla trasposizione della rappresentazione (izobraženie) in un'immagine 
(obraz) dotata di un senso complessivo, emotivamente carica e capace di agire sullo 
spettatore. Da questo punto di vista è come se la concezione surrealista di montaggio – 
ammesso che si possa utilizzare questo termine nel contesto delle sperimentazioni artistiche 
surrealiste –, dal punto di vista di Ejzenštejn, si fosse arrestata al momento della 
«rappresentazionalità» (izobrazitel'nost')18, ovvero all'idea di frammentarietà e di 
scomposizione riconducibile allo stadio pre-cinematografico di sviluppo delle arti, senza mai 
accedere alla dimensione estatica del «divenire immagine», che, al contrario, riflette appieno 
l'idea di montaggio che Ejzenštejn elaborerà nel corso degli anni '30. Sulla scorta delle 
riflessioni ejzenštejniane – la cui pregnanza teorica permetterà di leggere sotto una nuova luce 
anche il rapporto tra montaggio e surrealismo – è possibile, dunque, parlare propriamente di 
montaggio a proposito del metodo automatico, immediato e non dialettico impiegato dai 
surrealisti nei differenti ambiti della produzione artistica?  
Per rispondere a questo cruciale interrogativo si è scelto di focalizzare l'attenzione 
sulle principali tappe attraversate dal movimento surrealista e, in particolare, sulla decisiva 
frattura interna al gruppo guidato da André Breton, avvenuta nel dicembre 1929 a seguito 
della pubblicazione del Secondo manifesto del Surrealismo sul dodicesimo numero della 
rivista La Révolution surréaliste. A partire da questo episodio è infatti possibile distinguere 
due correnti nate in seno al surrealismo stesso: una ortodossa, legata ai primi firmatari dei 
Manifesti e alla rivista La Révolution surréaliste, e l'altra eterodossa e dissidente vicina alla 
figura di Georges Bataille e alla rivista Documents. Questa distinzione permette di ipotizzare 
                                                
dell'universo": «Esso è infatti un principio che sta alla base sia dei fenomeni che della loro raffigurazione, sia 
della natura e della società che delle pratiche conoscitive ed artistiche. D'altra parte la sua potenza consiste 
proprio nell'attraversare l'intero campo dell'esistente riproponendo un'unica formula nelle sue infinite 
applicazioni; esso può così accordare i diversi momenti del reale (appunto, come tanti nuclei di una sola 
sinfonia) e organizzare nello stesso tempo il trasmutarsi dell'uno nell'altro (e in particolare la trasformazione di 
un ente nel suo ritratto, nella sua immagine)». Cfr. F. Casetti, «L'immagine del montaggio», introduzione a 
Teoria generale del montaggio, op. cit., p. XXI. 
17 Sul carattere operativo, dinamico e processuale del montaggio ejzenštejniano si veda, in particolare, il saggio 
di Montani, «Il pensiero denso e il principio dionisiaco del montaggio», in P. Montani, Fuori campo. Studi sul 
cinema e l'estetica, QuattroVenti, Urbino 1993, pp. 70-79. 
18 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, a cura di P. Montani, introduzione di F. Casetti, 
Marsilio, Venezia 2004, p. 213. 
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una possibile convergenza fra tre differenti forme di montaggio che, a loro volta, individuano 
un'inedita e paradossale forma di "realismo-surrealista": la teoria del montaggio conflittuale 
che occupa in modo significativo la riflessione di ejzenštejniana della fine degli anni '20; la 
dialettica delle forme visibili che connota il montaggio editoriale, in particolare degli scritti di 
Bataille, pubblicati sulla rivista Documents tra il 1929 e 1930; la rielaborazione in chiave 
surrealista da parte di Luis Buñuel della teoria del montaggio attrazionale e conflittuale di 
Ejzenštejn, esibita in modo esemplare in alcune celebri sequenze di Un chien andalou (1929) 
e L'Âge d'or (1930). 
L'intero lavoro è strutturato in tre capitoli: nel primo, di carattere principalmente 
ricostruttivo, si è tentato di analizzare il montaggio in relazione alle molteplici possibilità 
offerte dal cinema sul piano tecnico, percettivo e conoscitivo. Da questa prospettiva, il 
montaggio, configurandosi come lo strumento privilegiato di riorganizzazione del tempo, 
dello spazio e del movimento all'interno del nuovo orizzonte estetico rimodellato ed esteso 
dalla tecnica cinematografica, contribuisce alla definizione di un inedito regime della visione 
fondato sull'oltrepassamento dei limiti dell'occhio umano e, dunque, al sorgere di una nuova 
forma di sensibilità tecnologicamente modificata. Nel tentativo di mettere in luce l'importanza 
del ruolo giocato dal montaggio nel cinema d'avanguardia degli anni '20 e '30 – prestando 
particolare attenzione al carattere sperimentale del cinema astratto (Hans Richter e Viking 
Eggeling), dada-surrealista (Fernand Léger, Man Ray, René Clair, Germaine Dulac) e al 
cinema sovietico d'avanguardia (Lev Kulešov, Dziga Vertov, Sergej M. Ejzenštejn) –, sono 
state prese in esame le riflessioni di Moholy-Nagy, Balázs e Benjamin che, nell'arco di poco 
più di un decennio, hanno consentito di stabilire le coordinate teoriche entro cui poter 
ripensare l'intero ambito della cultura in termini eminentemente "visuali": dalla teoria della 
nuova visione in Moholy-Nagy, alla formulazione di una nuova estetica in Balázs, fino a 
giungere all'idea benjaminiana di inconscio ottico, quest'ultimo, come si è già accennato, 
fondamentale per comprendere la natura del rapporto tra le nuove condizioni di visibilità 
imposte dagli effetti onirici e deformanti della macchina da presa e il ruolo decisivo giocato 
dal montaggio nel surrealismo. 
L'ultima parte del primo capitolo è stata invece dedicata a mettere a fuoco alcuni 
concetti chiave nell'elaborazione teorica del principio del montaggio da parte di Ejzenštejn: 
attrazione, conflitto, estasi, e regressione. Concetti che, pur appartenendo a fasi differenti 
della riflessione ejzenštejniana, sono in parte condensati e, in alcuni casi addirittura anticipati, 
negli scritti della fine degli anni '20, di cui si darà ampiamente conto nella parte centrale del 
lavoro. Nel secondo capitolo, infatti, tali nozioni si riveleranno funzionali per comprendere, 
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da un lato, la violenta critica che Ejzenštejn muove nei confronti del metodo attraverso cui 
opera il surrealismo cosiddetto "bretoniano", che, in un passo estremamente indicativo della 
Teoria generale del montaggio, viene presentato come «l'opposto metodologico di quello che 
stiamo analizzando qui. Noi seguiamo un unico indice nell'insieme degli elementi "di 
montaggio". Questo indice fondamentale e determinante è la loro potenziale tendenza 
all'unione»19; dall'altro, la teoria ejzenštejniana del montaggio attrazionale e conflittuale 
assumerà un ruolo decisivo nella formulazione di un paradigma alternativo di montaggio 
d'impronta "ejzenštejnian-batailleana", fondato sull'idea di una dialettica conflittuale delle 
forme visibili. 
 Nel secondo capitolo il principio del montaggio è stato dunque indagato al di là del 
cinema, esattamente dal punto di vista della dialettica delle forme tra surrealismo e realismo. 
A questo scopo è stato necessario concentrare l'attenzione su un arco di tempo estremamente 
ristretto, delimitato dalle date del soggiorno parigino di Ejzenštejn – dal novembre 1929 al 
maggio 1930 –, dettagliatamente descritto nelle sue Memorie20: periodo in cui s'intrecciano in 
modo fecondo le vicende biografiche e intellettuali di Ejzenštejn, Breton, Buñuel, Bataille e 
del gruppo degli etnologi collaboratori della rivista Documents. Muovendo dal controverso 
rapporto di Ejzenštejn con il surrealismo, segnato, da un lato, dalle critiche mosse nei 
confronti del carattere «insensato e asociale» attribuito al metodo automatico sperimentato nei 
diversi campi della produzione artistica dagli esponenti del gruppo surrealista legato a 
Breton21, e, dall'altro, dalle manifestazioni di apprezzamento nei confronti dell'ala sinistra e 
dissidente del movimento, è stato possibile individuare due differenti metodi di combinazione 
e correlazione delle immagini: uno identificabile, per l'appunto, nel carattere automatico e 
casuale dell'incontro fortuito tra immagini eterogenee; l'altro individuabile nella dialettica 
conflittuale delle forme concrete, che trova, da un lato, la sua teorizzazione più efficace 
nell'idea di montaggio conflittuale elaborata da Ejzenštejn e, dall'altro, la sua realizzazione in 
chiave eterodossa ed etnografica nei montaggi conflittuali tra testo e immagini pubblicati da 
Bataille sulla rivista Documents tra il 1929 e il 1930. Questo periodo estremamente denso e 
complesso di riconfigurazione interna al movimento surrealista, che coincide con i sette mesi 
del soggiorno di Ejzenštejn a Parigi, è stato infatti anticipato dalla pubblicazione, nel corso 
                                                
19 Ivi, p. 256. 
20 S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in Memorie. La mia arte nella vita, a cura di O. Calvarese, introduzione di N. 
Klejman, Marsilio, Venezia 2006, pp. 124-181.  
21 Occorre sottolineare che la maggior parte delle critiche che Ejzenštejn muove al surrealismo sono 
rintracciabili a partire da alcuni importanti passaggi della Teoria generale del montaggio, testo redatto nel 1937 
in pieno regime staliniano; questa circostanza lascia facilmente supporre che tali critiche fossero dovute, 
innanzitutto, a una necessaria presa di distanza ideologica dalle avanguardie occidentali – in primo luogo dal 
surrealismo –, espressione di un marxismo "borghese" e "da salotto", per riprendere alcune sprezzanti 
espressioni utilizzate dallo stesso Ejzenštejn nelle sue Memorie. Ivi, p. 172. 
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del 1929, di tre fondamentali saggi in cui Ejzenštejn esplicita la sua idea di montaggio 
dialettico e conflittuale: il primo è Fuori campo (febbraio 1929), scritto come postfazione 
all'opuscolo di Nikolaj Kaufman sul cinema giapponese (Japonskoe kino); il secondo è 
Drammaturgia della forma cinematografica (luglio-agosto 1929) originariamente scritto in 
tedesco, con il titolo Dramaturgie der Film Form per il catalogo della mostra "Film und Foto" 
di Stoccarda22; il terzo è La quarta dimensione nel cinema (settembre 1929)23.  
Un'analisi del metodo dialettico su cui si fonda la riflessione ejzenštejniana attorno al 
concetto di montaggio consente, quindi, di comprendere i motivi della profonda distanza, sia 
ideologica che metodologica, tra Ejzenštejn e il surrealismo bretoniano e, a sua volta, 
d'individuare le ragioni di una possibile convergenza con i surrealisti eretici e dissidenti 
raggruppati attorno alla rivista Documents e alla figura di Bataille.  
Prendendo le mosse dall'idea di montaggio conflittuale formulata da Ejzenštejn in 
Drammaturgia della forma cinematografica nei termini di un «pensiero che trae origine dallo 
scontro di due pezzi indipendenti l'uno dall'altro», e prima ancora in Fuori campo, come 
«particolare realizzazione in immagine della dialettica», è possibile dunque provare a stabilire 
un confronto tra la pratica di montaggio figurativo messa in atto da Bataille nel progetto 
editoriale della rivista Documents e la concezione attrazionale-conflittuale di montaggio 
elaborata da Ejzenštejn nel corso degli anni '20. Le ragioni di questo confronto, è opportuno 
ribadirlo, possono essere rintracciate proprio a partire dall'analisi di un periodo storico ben 
determinato (1929-1930) e, in particolare, in alcune vicende riguardanti sia la biografia, sia la 
produzione intellettuale di Ejzenštejn che intersecano, influenzandola, l'avventura editoriale di 
Documents: innanzitutto, la vicenda della conferenza sul cinema intellettuale che Ejzenštejn 
avrebbe dovuto tenere alla Sorbona il 17 febbraio 1930, boicottata dal prefetto di Parigi per 
non aver ottenuto il permesso da parte della censura, e pubblicata poco dopo, sottoforma 
d'intervista, su «La Revue du cinéma» con il titolo Les principes du nouveau cinéma russe24. 
A questo episodio è collegabile un altro elemento di contatto, ravvisabile nella pubblicazione 
dei trenta fotogrammi tratti da La linea generale, montati su una doppia pagina del quarto 
                                                
22 Nell'ambito di una ricostruzione dei rapporti tra Ejzenštejn e l'ala dissidente del surrealismo, occorre ricordare 
che il testo fu tradotto dal tedesco da Raoul Michel e pubblicato per la prima volta in francese nel 1930 sulla 
rivista Bifur, il cui direttore all'epoca era G. Ribemont-Dessaignes, surrealista dissidente e autore di uno degli 
articoli più caustici apparsi sul pamphlet Un cadavre (1930), intitolato «Papologie d'André Breton». Cfr. S. M. 
Eisenstein, «La dramaturgie du film» (1929), in Bifur, 1930, n. 7, pp. 49-60; Si veda in proposito anche 
l'edizione francese di questo scritto curata da F. Albéra, «Stuttgart», in Eisenstein et le constructivisme russe, 
Lausanne, l'Age d'homme, 1990, pp. 11-109; riedito in Cinématisme: Peinture et cinéma, introduzione et note di 
F. Albéra, Les presses du réel, Dijon 2009, pp. 21-42. 
23 S. M. Ejzenštejn, Il montaggio, a cura di P. Montani, con un saggio di J. Aumont, Marsilio, Venezia 1986, pp. 
3-74.  
24 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Les principes du nouveau cinéma russe, in «La Revue du cinéma», 1930, n. 9, pp. 20-
23. 
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numero del 1930 di Documents25, seguendo un criterio di montaggio perfettamente aderente 
al metodo secondo cui era stata organizzata la mise en page della rivista. Un altro 
fondamentale momento d'incontro tra Ejzenštejn e la rivista Documents deve essere 
rintracciato, senza dubbio, nella piega etnografica che assumeranno sia le riflessioni di 
Ejzenštejn degli anni '30, sia gli articoli pubblicati su Documents nel corso del 1930. In 
particolare, questo momento di convergenza, deve essere ricercato nelle letture di carattere 
etnografico che, a partire dal periodo trascorso a Parigi, accompagneranno Ejzenštejn lungo 
tutto il suo viaggio americano, in modo particolare durante le riprese di Que viva Mexico! 
(1930-32): è importante, infatti, segnalare che proprio in Messico Ejzenštejn ritroverà in modi 
del tutto inattesi la manifestazione più esplicita di quelle forme primitive, prelogiche e 
sensoriali del pensiero analizzate e descritte da Lucien Lévy-Brühl in Les fonctions mentales 
dans les sociétés inférieures, testo che Ejzenštejn aveva avuto modo di acquistare proprio 
durante il soggiorno parigino. Sempre a questo periodo risalgono, difatti, anche i contatti con 
la corrente etnografica del surrealismo, in particolare con Georges-Henri Rivière, attivo 
collaboratore di Documents e vice direttore del museo etnografico del Trocadéro, con cui 
Ejzenštejn visitò le collezioni del museo. 
Le ragioni del confronto tra il principio del montaggio conflittuale teorizzato da 
Ejzenštejn negli scritti del 1929 e il montaggio editoriale di Documents, devono però essere 
ricercate principalmente in un metodo convergente, fondato su quella che Bataille stesso in un 
articolo pubblicato sul secondo numero del 1930 di Documents, intitolato Les écarts de la 
nature, definisce nei termini di «un'espressione della dialettica filosofica per mezzo delle 
forme»26. In un passaggio estremamente denso ed efficace di questo articolo, Bataille 
stabilisce un'analogia tra «l'approccio dialettico alla forma cinematografica» in Ejzenštejn e la 
sua concezione materialistica della dialettica delle forme concrete, ovvero una dialettica 
centrata, da un lato, sull'idea di contraddizione e conflitto tra forme, e, dall'altra sulla 
necessità d'immettere nel discorso filosofico il risvolto basso, fisiologico e sordidamente 
materiale delle forme concrete. Da queste affermazioni – che testimoniano un forte punto di 
contatto tra Bataille e Ejzenštejn nel modo di concepire il cinema come espressione della 
dialettica per mezzo delle forme concrete – è possibile iniziare a delineare un paradigma di 
montaggio di matrice ejzenštejnian-batailleana, centrato sul processo dinamico e conflittuale 
di messa in contatto, alterazione e uscita fuori di sé delle forme concrete, e, quindi, su una 
pratica di montaggio basata essenzialmente sul regime dialettico dell'immagine. 
                                                
25 Cfr. La Ligne générale, 1929. Mise en scène de S. M. Eisenstein. Trenta fotogrammi montati per la doppia 
pagina di Documents, 1930, n. 4, in Documents (ristampa), J.-M. Place, Paris 1991, pp. 218-19. 
26 Cfr. G. Bataille, «Les écarts de la nature», Documents, 1930, n. 2, pp. 79-83. 
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Nel terzo ed ultimo capitolo si è tentato di mettere alla prova i risultati teorici ottenuti 
nel secondo, provando in questo modo a individuare nei tre film realizzati da Luis Buñuel nel 
periodo che va dal 1929 al 1933 – Un chien andalou, L'Âge d'or e Las Hurdes – la presenza di 
due traiettorie di pensiero opposte e complementari che permettono di rimappare l'intero 
territorio surrealista, lacerato dell'insanabile frattura del 1929. La prima tendenza, 
riconoscibile nella fase di massima vicinanza di Buñuel al surrealismo ortodosso – 
coincidente con la pubblicazione su La Révolution surréaliste dello scenario di Un chien 
andalou –, trova nell'automatismo spontaneistico, proprio del surrealismo di stampo 
bretoniano, la sua più esplicita manifestazione. L'altra traiettoria è riconducibile, da un lato, 
alla dimensione bassa e concreta propria del realismo aggressivo di origine batailleana, e, 
dall'altro, a quella che può essere definita una estetica della crudeltà, che affonda le sue radici 
nella prima formulazione – specificamente rivolta al teatro e non ancora al cinema – della 
teoria ejzenštejniana del montaggio delle attrazioni (1923)27, trovando poi una delle sue 
realizzazioni più efficaci proprio nell'efferata sequenza iniziale del "taglio dell'occhio" in Un 
chien andalou.  
In conclusione, si può dunque affermare che l'obiettivo di questa ricerca è stato quello 
di mettere in luce, attraverso una riflessione sul potere del montaggio, il paradossale e crudele 
realismo surrealista che connota il pensiero visuale di Bataille, Ejzenštejn e Buñuel nel 
circoscritto arco di tempo che va 1929 e il 1933. A tal fine si è provato a stabilire un 
confronto tra il realismo visionario con cui Buñuel ha descritto la miseria della Spagna rurale 
in Las Hurdes – Tierra sin Pan (1933), e la visione surrealista con cui Ejzenštejn ha 
restituito, attraverso il film incompiuto Que viva Mexico! (1931-32), l'immagine onirica, lirica 





                                                
27 S. M. Ejzenštejn, Montaž attrakcionov, «Lef», 3, 1923, pp. 70-75; trad. it., «Il montaggio delle attrazioni. (Per 
la messa in scena di Anche il più saggio si sbaglia di A.N. Ostrovskij al Proletkul't di Mosca)», in Il montaggio, 
op. cit., pp. 219-23. In questo testo, affermando la necessità di un intervento di aggressione psicofisiologica in 
grado di riorganizzare la sensibilità dello spettatore – e più in genarale delle masse, con un preciso intento 
ideologico-politico –, Ejzenštejn anticipa alcune delle tesi principali contenute nel Teatro e la crudeltà di 
Antonin Artaud, che, per questo motivo è stato definito da Amengual «l'inatteso discepolo» di Ejzenštejn. Cfr. 
A. Artaud, «Le théâtre et la cruauté» (Premier Manifeste 1932), in Le théâtre et son double, in Œuvres 
complètes, IV, Gallimard, Paris 1979, pp. 106-119. Si veda anche B. Amengual, «Un disciple inattendu 
d'Eisenstein: Antonin Artaud», in ¡Que viva Eisenstein!, Lausanne, l'Age d'homme, 1980, pp. 439-449; trad. it. 









I.1 L'estetica del cinema d'avanguardia: la genesi di un cinema "differente" 
 
 
Tra la fine degli anni '10 e l'inzio degli anni '20 del secolo scorso, l'invenzione e la 
teorizzazione di un cinema "differente" dalla cinematografia ufficiale ha contribuito a 
determinare il radicale rovesciamento dei modelli espressivi, dei codici linguistici e dei 
principi estetici avviato negli stessi anni dai movimenti dell'avanguardia artistico-letteraria. 
Le opere del cinema d'avanguardia si affermano infatti come istanze di un decisivo 
riorientamento in senso tecnico dei modelli percettivi, contribuendo a ridefinire il ruolo stesso 
dell'esperienza cinematografica nell'orizzonte di una più ampia trasformazione tecnologica, 
culturale e antropologica operata dai nuovi media ottici28. Da questa prospettiva, il cinema 
d'avanguardia può essere considerato come un riferimento e una riserva inesauribile di 
materiali capaci di mettere in atto un significativo processo di riconfigurazione del senso: ciò 
significa che nelle opere del cinema d'avanguardia è possibile sentire, esemplarmente esibita, 
l'esperienza del «sensato» e, paradossalmente, anche il suo rovesciamento nell'«insensato»29.  
                                                
28 Sulla definizione di medium come strumento o dispositivo dalla natura intrinsecamente stratificata – in cui 
convergono allo stesso tempo la dimensione sociale, linguistica, culturale e antropologica –, capace di dare 
forma all'esperienza rendendola condivisibile e comunicabile, si veda il testo introduttivo di A. Somaini, 
«Estetica dei media», in R. Diodato, A. Somaini (a cura di), Estetica dei media e della comunicazione, op. cit., 
pp. 147-159. A questo proposito si vedano anche: P. Ortoleva, Il secolo dei media. Riti, abitudini, mitologie, Il 
Saggiatore, Milano 2009; D. Angelucci (a cura di), Estetica e cinema, Il Mulino, Bologna 2009. 
29 A questo proposito, si rimanda alla riflessione di Emilio Garroni in Senso e paradosso, secondo cui per 
estetica non s'intende tanto una disciplina, quanto piuttosto una riflessione «non speciale» sul senso – ovvero su 
quegli aspetti del comprendere che si manifestano in un sentire. L'estetica, secondo Garroni, ha dunque a che 
fare non tanto con oggetti ma con condizioni; gli oggetti a essa relativi, come le opere d'arte, non sono 
propriamente i suoi oggetti ma esempi: «Si tratta invece di esemplificare quella condizione estetica 
dell'esperienza, in quanto essa non è rappresentabile da nessuna opera d'arte, o da altri oggetti particolari, 
essendo appunto una condizione e non un criterio di appartenenza a una classe. In questo senso si è già detto che 
anche e proprio le opere d'arte possono essere annoverate tra i 'suoi' referenti, insieme ad altro che opera d'arte 
non è. Un referente non è un oggetto. In esso, un'estetica non si costituisce o definisce». L'estetica è, dunque, la 
comprensione di qualcosa di essenziale alla possibilità stessa dell'esperienza: comprendere e ricomprendere non 
un'esperienza specifica, ma l'esperienza in genere. Da qui il suo essere una riflessione non specializzata sul 
senso: il terreno dell'estetica, da questo punto di vista, è infatti «non garantito», «non specializzato» e «non 
disciplinare». Cfr. E. Garroni, Senso e paradosso. L'estetica, filosofia non speciale, Laterza, Roma-Bari 1995. In 
questa prospettiva, la cinematografia sperimentale e d'avanguardia interpreta un'idea di cinema in cui 
l'esemplarità del sensato è percepita, innanzitutto, come innovazione, creatività e dispiegamento dell'esperibile; 
da questo punto di vista, due validi esempi in ambito cinematografico, sono rappresentato dai film di S. M. 
Ejzenštejn realizzati nel corso degli anni '20 – Sciopero, La corazzata Potëmkin, Ottobre e La linea generale –, e 
dalla cinematografia "non recitata" di Dziga Vertov. Cfr. P. Montani, «Considerazioni estetiche sulla storia del 
cinema», in Fuori campo. Studi sul cinema e l'estetica, QuattroVenti, Urbino 1993, pp. 137-
 16 
I prodotti di questo cinema differente – nel loro carattere produttivo, creativo e 
tecnologicamente innovativo – manifestano un'esplicita volontà di «recupero culturale»30 e di 
riattivazione dell'aisthesis, configurandosi in questo modo come un grande laboratorio di 
produzione di senso e d'incremento dell'esperienza possibile. Ma si può parlare in modo 
specifico di cinema d'avanguardia, estendendo a esso una nozione che è stata attribuita 
prevalentemente a fenomeni di carattere artistico-letterario? Innanzitutto si può affermare che 
tra il cinema d'avanguardia e la prima avanguardia artistico-letteraria esiste un rapporto che 
può essere definito d'identità-differenza: un'identità che si riconosce – in termini oppositivi, 
distruttivi ma insieme anche creativi – nella comune volontà di rottura nei confronti di un 
patrimonio politico-culturale istituzionalizzato; la differenza è individuabile sotto il profilo 
«genetico» ed è di carattere strettamente funzionale e strutturale. La differenza funzionale 
riguarda sia la diversità dei materiali – tanto in senso "tecnico-artistico", che in senso "extra-
artistico" – su cui si esercita la riorganizzazione formale dell'opera, sia la funzione sociale, 
economica e ideologico-politica: «Nel senso che la funzione dell'opera o del messaggio è 
affidata proprio alla sua specifica operazione di rielaborazione dei materiali e quindi al 
"senso", espressivo e anche pratico, che da essa deriva»31. Le diversità strutturali sono 
rintracciabili soprattutto nel rapporto differenziale che si dà tra i rispettivi codici e 
caratterizzazione interne, impedendo di definire in modo analogo e di etichettare sotto le 
medesime correnti (cubismo, dadaismo, surrealismo)32 i prodotti cinematografici e le opere 
artistico-letterarie d'avanguardia. Si può parlare di cinema d'avanguardia anche perché sono 
spesso individuabili "casi intermedi" tali da mettere in discussione la distinzione troppo netta 
tra «ciò che è cinematografico» e «ciò che è artistico letterario»33. È pertanto opportuno 
segnalare le differenze di carattere strutturale e funzionale che sussistono tra il dominio 
artistico-letterario e quello cinematografico, ma occorre anche considerare i due ambiti sotto 
il medesimo profilo tracciato dalla nozione d'avanguardia: assumendo come condizioni 
minime di appartenenza la condivisione degli stessi parametri di ordine sociale e politico 
                                                
poi, richiamare un altro esempio cinematografico dove la costruzione del senso passa invece attraverso la sua 
paradossale «insensatezza»: ovvero il cinema dada-surrrealista. A questo proposito si veda la riflessione di 
Garroni sulle «immagini oniriche», in Immagine, Linguaggio, Figura, Laterza Roma-Bari 2005, pp. 69-76. 
30 Cfr. E. Garroni, Esiste e che cos'è un'avanguardia cinematografica?, in «Filmcritica», 241, 1974, p. 10. 
31 Ivi, p. 6. 
32 Si pensi alla difficoltà d'individuare una cinematografia che possa dirsi propriamente surrealista e, dunque, alla 
necessità di ricorrere all'espressione "cinema dada-surrealista". A questo proposito, come afferma Rondolino: 
«Chiaro d'altronde che non ha molto senso continuare a parlare di dadaismo e di surrealismo come di due 
movimenti indipendenti, estranei l'uno all'altro e antitetici, e classificare di conseguenza le opere da essi prodotte 
in base alla presenza o meno degli elementi considerati determinanti alla loro individuazione, ricavabili da 
questo o quel testo programmatico, da questa o da quella dichiarazione». Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato. 
Documenti del cinema dadaista e surrealista, Editore Martano, Torino 1972, p. 25.  
33 Cfr. E. Garroni, Esiste e che cos'è un'avanguardia cinematografica?, p. 10. 
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individuabili, per via negativa, nella comune e netta opposizione ai valori costituiti e alle 
istituzioni politico-culturali. Entrambi i domini dell'avanguardia – cinematografica e artistico-
letteraria – manifestano un deliberato rifiuto del «valore stereotipato»34 del linguaggio e una 
decisa volontà di adottare nuovi codici espressivi, mettendo in atto un'incisiva operazione di 
«ricostruzione linguistica»35 che, in molti casi, può anche passare attraverso il suo momento 
correlativo: la distruzione36. Senza dubbio, lo scarto maggiore tra cinema e non-cinema 
d'avanguardia è da ricercare nella dirompente novità, anzitutto dal punto di vista tecnico, 
introdotta dal cinema: «L'avanguardia cinematografica – al contrario di ciò che accade con 
l'avanguardia artistico-letteraria – si definisce soprattutto come un tentativo di "recupero 
culturale", cioè come sforzo di assegnare al cinema uno statuto culturale che fino ad allora 
esso non aveva avuto o aveva avuto in modo sporadico e in forma non sufficientemente 
forte»37. L'idea di "recupero culturale" è, dunque, strettamente connessa alle potenzialità 
tecniche del medium cinematografico e alla sua capacità d'innovare e ampliare le precedenti 
esperienze artistico-espressive, rifiutando la «fruizione immediata e facilitante»38 
caratteristica del cinema commerciale. L'opposizione del cinema d'avanguardia nei confronti 
della cinematografia ufficiale ha prodotto un movimento organico di resistenza al cinema 
socialmente omologato: il cinema d'avanguardia si connota, infatti, per un netto distacco 
dall'immaginario cinematografico diffuso, dalle sue strutture e dai suoi codici di 
formalizzazione, manifestando, in questo modo, un esplicito dissenso nei confronti del 
linguaggio, delle regole e dei valori della cultura istituzionalizzata. Attraverso questo doppio 
movimento di rottura e differenziazione, il cinema d'avanguardia ha messo in atto un decisivo 
processo di "riqualificazione estetica" e di potenziamento delle qualità espressive del 
linguaggio filmico. In questo quadro anche il paradosso, il non-sense, l'antifrasi, e, più in 
generale, la violazione del modello narrativo-rappresentativo, inaugurando un regime 
alternativo della visione, hanno offerto al cinema sperimentale e d'avanguardia la possibilità 







                                                
34 Ivi, p. 13. 
35 Ibidem 
36 A questo proposito, Garroni osserva che nei documenti dell'arte avanguardia «ogni ricostruzione è anche, sul 
versante correlativo, una distruzione». Ivi, p. 13. 
37 Ivi, p. 10. 
38 Ivi, p. 13. 
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I.1.1 Dalla pittura al cinema: verso una «nuova estetica» 
 
Cinema puro e astratto, absolute film, cinema onirico e sperimentale39 – con le debite 
differenze e la necessaria cautela – possono essere considerati "la preistoria" del cinema 
d'avanguardia, le cui espressioni più compiute sono invece riconducibili al cinema sovietico 
degli anni '20, al cinema dada-surrealista e all'espressionismo tedesco40. Il cinema 
d'avanguardia s'impone dunque come una "terza categoria", totalmente distinta sia dal film 
documentario41 che dal film a soggetto, affermandosi sia come laboratorio sperimentale, sia 
come alternativa concreta alle necessità del cinema industriale: «È l'utilizzazione illimitata 
dell'energia creativa insita in ogni essere umano che dà all'avanguardia il suo senso e il suo 
significato: la libertà dell'artista, contrapposta alla necessità dell'industria cinematografica, 
responsabile sia socialmente che finanziariamente»42. La genesi del cinema d'avanguardia è 
pertanto da ricercare in un cinema "differente", riconducibile in modo specifico alle ricerche 
sperimentali dei cineasti-artisti della prima avanguardia. La produzione del cinema 
sperimentale differisce, anzitutto, da quella del cinema industriale nei procedimenti tecnici e 
nelle intenzioni programmatiche: la funzione del film sperimentale è, prima di tutto, quella di 
riattivare l'esperienza e il potenziale critico dello spettatore, tentando di ampliare l'orizzonte 
percettivo attraverso la creazione di prodotti filmici in grado di sfruttare al meglio le 
possibilità plastiche, cinetiche, cromatiche, sonore e distruttivo-ricostruttive del dispositivo 
cinematografico. Inoltre, alcuni tra i maggiori teorici e realizzatori dei primi film sperimentali 
– Hans Richter, Viking Eggeling, Karel Teige, Leopold Survage, Fernand Léger e, 
soprattutto, Lázlo Moholy-Nagy – avevano investito il cinema sperimentale anche di 
un'importante e decisiva funzione sociale, che si sarebbe dovuta tradurre in «una salutare 
ribellione»43 contro il completo addomesticamento dei film commerciali. A questo proposito, 
Moholy-Nagy – teorico ungherese dei nuovi media ottici, docente presso il Bauhaus a 
Weimar, e tra i maggiori rappresentanti della cultura visuale europea degli anni '20 insieme a 
                                                
39 S. Kracauer, «Il cinema sperimentale», in Teoria del film, Garzanti, Milano 1989, pp. 276-295. 
40 Occorre precisare che, mentre nel cinema puro e astratto è abolito qualsivoglia riferimento figurativo alla 
realtà, nel cinema surrealista e espressionista viene riabilitata, spesso solo in modo parziale, la struttura narrativa 
e, sebbene attraverso deformazioni e alterazioni, sono presenti riferimenti alle forme del reale. Per quanto 
riguarda il cinema epressionista tedesco – Robert Wiene, Friedrich W. Murnau e Fritz Lang – è difficile stabilire 
fino a che punto questi possano essere annoverati nella cornice più ampia del cinema sperimentale. Cfr. J. Mitry, 
Le Cinéma expérimental : histoire et perspectives, Seghers, Paris 1974; trad. it Storia del cinema sperimentale, 
CLUEB, Bologna 2006, pp. 26-112; S. Kracauer, Teoria del film, op. cit. pp. 275-293; J. Sadoul, Storia generale 
del cinema. L'arte muta, Einaudi, Torino 1978, pp. 43-126.  
41 Per quanto riguarda una prima teorizzazione dei principi che si pongono alla base del cinema documentario, si 
veda J. Grierson, «Principi teorici del documentario» (1932), in I principi del documentario, Edizioni 
dell'Ateneo, Roma 1950. 
42 H. Richter, Funzione del cinema sperimentale, in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, Editrice 
Tirrenia Stampatori Torino, 1977, pp. 155-162. 
43  Ivi, p. 161. 
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Béla Balázs44 – in un capitolo del suo scritto intitolato Vision in Motion, pubblicato postumo 
nel 1947, osserva: «Qualsiasi tipo di film – ma in particolar modo il film astratto – ha bisogno 
di un'avanguardia, come ai tempi del film muto; ha bisogno di un gruppo di autori di film 
sperimentali che non lavorino per il profitto, uomini come Picabia, René Clair, Fernand 
Léger, Man Ray, Buñuel, Dalì, Cocteau e altri. I tentativi di questi uomini erano volti 
soprattutto ad attingere al potenziale dell'enorme arsenale del cinema senza scendere a 
compromessi letterari o commerciali»45. Moholy-Nagy insiste a più riprese – in particolare 
nel suo fondamentale testo del 1925, apparso come ottavo volume dei Bauhausbücher con il 
titolo di Pittura, Fotografia, Film (Malerei Fotografie Film)46 – sul carattere altamente 
sperimentale e innovativo delle immagini cinematografiche e, segnatamente, sul potenziale 
espressivo dei singoli elementi tecnici che partecipano alla realizzazione del film: la luce, la 
visione, il sonoro, il movimento e il montaggio47.  
Su una linea non distante da quella di Moholy-Nagy si attestano anche le riflessioni di 
Balázs. Il teorico ungherese affronta infatti la questione della comparsa del cinema nei termini 
di una vera e propria trasformazione epocale dell'esperienza artistica e, più in generale, delle 
modalità stesse del sentire48: da questa prospettiva, il cinema sarebbe stato capace di gettare le 
basi per una nuova estetica, attraverso cui l'uomo sarebbe tornato a vedere49 e a osservere il 
                                                
44 Il termine cultura visuale (visuelle Kultur) è stato introdotto da Béla Balázs nel suo fondamentale testo del 
1924 intitolato L'uomo visibile; con questa specifica nozione Balázs intende designare una cultura fondata sul 
primato della visione e dell'immagine sulla lettura e la parola. In questo senso la cultura visuale si alimenta del 
nuovo modo di vedere la realtà introdotto dalla tecnica cinematografica, concepita come un nuovo organo di 
senso attraverso cui esperire il mondo: una nuova facoltà percettiva capace di dare vita a un'inedita "tecnica del 
vedere". B. Balázs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Vienn-Leipzig, Deutsch-Österreichischer 
Verlag, 1924, trad. it. L'uomo visibile, a cura di L. Quaresima, Lindau, Torino 2008. In proposito si veda anche il 
testo più tardo di B. Balázs, Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst, Globus, Wien 1949; trad. it. Il 
film. Evoluzione ed essenza di una nuova arte, Einaudi, Torino 1987 (si veda in particolare il capitolo dedicato 
alla «Cultura visuale», pp. 22-28); B. Balázs, Der Geist des Films (1931), in Schriften zum Film, Verlag, 
München 1982-84; trad it. di U. Barbaro, Estetica del film, Editori Riuniti, Roma 1975. Per un'introduzione al 
concetto di cultura visuale si rimanda a A. Pinotti, A. Somaini, «Introduzione. Teorie dell'immagine e cultura 
visuale», in Teorie dell'immagine. Il dibattito contemporaneo, Raffaello Cortina Editore, Milano 2009, pp. 22-
35. 
45 L. Moholy-Nagy, «Il cinema», in Vision in motion, Paul Theobald, Chicago 1947, in G. Rondolino, Il cinema 
astratto. Testi e documenti, op. cit., pp. 275-295. 
46 L. Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film (prima ed. 1925, ampliata nel 1927), Gebr. Mann Verlag, Berlin 
1986; trad. it. Pittura Fotografia Film, nuova edizione a cura di A. Somaini, Einaudi, Torino 2010. 
47 In particolare, per quanto riguarda i concetti di «nuova visione», produzione, riproduzione e l'importanza del 
montaggio nell'opera di Moholy-Nagy si rimanda al par. I.2.1. 
48 Per quanto riguarda un'analisi delle forme di sensibilità attivate grazie alla nuova estetica introdotta dal 
cinema, si rimanda a F. Casetti, «I media nella condizione post-mediale», in Alla fine delle cose. Contributi a 
una storia critica delle immagini, a cura di A. Campo, D. Cecchi, D. Guastini, introduzione di P. Montani, 
Usher, Firenze 2011, pp. 162-170. 
49 Come afferma Balázs in un celebre passo tratto da L'uomo visibile: «Oggi l'umanità intera si sta già 
apprestando a reimparare il disimparato linguaggio della mimica e dei gesti: non la surrogazione delle parole 
come nel linguaggio dei sordomuti, bensì la corrispondenza visiva dell'anima immediatamente incarnata. L'uomo 
diventerà nuovamente visibile». Cfr. B. Balázs, L'uomo visibile, op. cit., p. 125. 
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mondo «non solo di nuovo, ma anche in una maniera nuova»50.  
La trasformazione decisiva, e storicamente più significativa, introdotta dal cinema in campo 
estetico è questa: non soltanto ci ha mostrato altre cose, ma ce le ha mostrate in modo diverso, 
eliminando dalla consapevolezza dello spettatore la distanza interiore tra lui e l'opera che fino allora 
costituiva l'essenza dell'espressione artistica51. 
Nella prima fase di sperimentazione – che si colloca tra fine degli anni '10 e inizio degli 
anni '20 – il cinema si presenta dunque come il mezzo privilegiato per rompere 
definitivamente gli schemi formali legati alla tradizione artistica ottocentesca e, in tal modo, 
aprire un nuovo terreno di sperimentazione tecnica e linguistica che non poteva che condurre 
a risultati espressivi inediti e originali52. In questo nuovo orizzonte di  ricerca, i primi tentativi 
di realizzazione cinematografica sono riconducibili alla realizzazione, da parte di pittori, 
intellettuali e teorici, di un cinema cosiddetto "puro"53: un cinema liberato, da un lato, da tutto 
ciò che non può considerarsi specificamente filmico, e, allo stesso tempo, partecipe di 
elementi esterni al cinema stesso – pittura, musica e letteratura – che hanno come unico scopo 
quello di valorizzare le qualità specifiche, di definire i limiti e di delineare i fondamenti di 
queste nuove forme di espressione filmica. Il cinema sperimentale nasce, in primo luogo, 
dall'esigenza di una ricerca sul movimento da imprimere a linee, forme, colori – effetti che la 
pittura non poteva che raggiungere in termini statici –, imponendosi in questo modo come il 
necessario e urgente superamento, tecnico e dinamico, dei confini dell'arte tradizionale. A 
questo proposito, Hans Richter – pittore, regista e teorico tedesco del cinema astratto – in uno 
scritto del 1921 intitolato Dalla pittura moderna al cinema moderno osserva che «il Cubismo, 
l'Espressionismo, il Dadaismo, l'arte astratta, il Surrealismo non solo trovarono la loro 
espressione nel cinema, ma necessariamente un completamento a un nuovo livello»54. 
L'esperienza cinematografica d'avanguardia trova nel cinema il dispositivo più adatto alla 
riconfigurazione e alla produzione di una nuova realtà: il cinema è, infatti, in grado non solo 
d'imitare e riprodurre la realtà, ma, soprattutto, di allargare il campo visivo e l'orizzonte 
percettivo. I motivi e le esigenze che hanno condotto alla nascita del cinema sperimentale 
sono, pertanto, da ricercare nei limiti stessi della pittura. Come afferma Moholy-Nagy nel 
                                                
50 Cfr. F. Casetti, «Lo sguardo di un'epoca», in L'occhio del Novecento, op. cit., p. 21.  
51 Cfr. B. Balázs, «Siamo dentro l'immagine» e «Una nuova estetica», in Il film, op. cit., pp. 39, 40. A questo 
proposito si veda anche R. Musil, «Ansätze zu neuer Ästhetik Bemerkungen über ein Dramaturgie des Films», in 
Der neue Merkur, vol. VIII, marzo 1925, pp. 488-506; trad. it. R. Musil, «Spunti per una "nuova estetica". 
Osservazioni su una drammaturgia del cinema», in B. Balázs, L'uomo visibile, op. cit., pp. 345-367. 
52 Per quanto riguarda le riflessioni su questi temi da parte autori come Balázs, Luciani, Benjamin, Epstein, 
Kracauer etc., si rimanda a F. Casetti, «Lo sguardo di un'epoca», in L'occhio del Novecento, op. cit., pp. 21-54. 
53 Cfr. J. Mitry, «Alla ricerca di un ritmo puro», in Storia del cinema sperimentale op. cit., pp. 73-85. 
54 H. Richter, «Dalla pittura moderna al cinema moderno», in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e 
documenti, op. cit., pp. 219-240. 
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saggio del 1929 intitolato Ancora una volta gli elementi, «non molto tempo fa la pittura 
rappresentava la forma più alta di crazione visiva; il concetto di pittura non è però più 
abbastanza ampio per l'uomo contemporaneo, che vive in una relazione ottica completamente 
nuova con il presente»55. Il problema generale della cinematografia moderna è dunque quello 
di emanciparsi dalla pittura: liberarsi della riproduzione statica di una superficie e realizzare 
una proiezione cinetica nello spazio è il primo fondamentale sintomo di un'incipiente 
capitolazione dell'arte pittorica e dell'affermazione dei nuovi orientamenti ottici56. 
Nel 1914 il pittore Leopold Survage – sull'onda delle prime rudimentali sperimentazioni 
cinematografiche dei fratelli Corradini circa le possibilità dinamiche del segno, del ritmo e del 
montaggio di forme geometriche57 – pubblica, sulla rivista di Apollinaire Les Soirée de Paris, 
un articolo intitolato Le rythme coloré in cui definisce i lineamenti di una nuova arte 
autonoma: una "pittura in movimento" fondata su una forte analogia con la musica e 
realizzabile esclusivamente per mezzo del cinema, strumento indispensabile per ottenere gli 
effetti dinamici auspicati. In questa nuova forma d'arte la successione nel tempo dei singoli 
elementi è infatti, secondo Survage, stabilita dalla musica e scandita da un ritmo sonoro e da 
un "ritmo colorato":  
L'elemento fondamentale della mia arte è la forma visiva colorata, che ha una funzione analoga 
a quella del suono nella musica. Questo elemento è determinato da tre fattori: 1) La forma visiva 
propriamente detta (astratta); 2) il ritmo, cioè il movimento e la trasformazione di questa forma; 3) il 
colore58.  
Per forma visiva astratta, Survage intende la rarefazione o la geometrizzazione delle 
forme o degli oggetti "irregolari" del mondo esterno. Ma la semplice rappresentazione di una 
forma astratta «non è abbastanza eloquente», solamente mettendosi in movimento e 
incontrando altre forme – incontro che anticipa la forma-montaggio –, essa si rivela in grado 
di essere un'arte pienamente autonoma e dinamica, espressione e risultato di un nuovo modo 
di concepire il ritmo, il colore e il movimento. Per Survage l'elemento fondamentale di questa 
nuova arte è "la forma visiva colorata": fome, linee, colori muovendosi e intersecandosi 
                                                
55 L. Moholy-Nagy, Noch einmal die Elemente, in «Filmliga», II, nn. 9-10; cfr. A. Somaini, «Fotografia, cinema, 
montaggio. La "nuova visione" di Lázlo Moholy-Nagy, in Pittura Fotografia Film, op. cit. p. XXV. 
56 Cfr. L. Moholy-Nagy, Il problema della cinematografia moderna: emanciparsi dalla pittura, in «Rivista 
internazionale del cinema educatore», II, n. 12, Roma, dicembre 1930, pp. 1411-1417. Questo è l'unico scritto di 
Moholy-Nagy non postumo pubblicato in italiano. 
57 Leopold Survage, attivo negli anni '10 su posizioni molto vicine a quelle dei Cubisti, porta avanti le intuizioni 
che i fratelli Corradini – il pittore Arnaldo Ginna e lo scrittore Bruno Corra – avevano sviluppato intorno al 
1910-1912 nell'ambito della poetica futurista. Cfr. L. Survage, Il ritmo colorato, 1914, in G. Rondolino, Il 
cinema astratto. Testi e documenti, op. cit. pp. 185-187; cfr. B. Corra, Musica cromatica, in G. Rondolino, Il 
cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., pp. 131-144. 
58 Cfr. L. Survage, Studi per film astratto (1913), trad. it. in J. Mitry, Storia del cinema sperimentale op. cit., pp. 
27-30. 
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possono dare vita a una sorta di "balletto visivo" astratto, costruito secondo un ritmo 
prestabilito che comporta la suddivisione del tempo cinematografico in unità minime. Questo 
ritmo è ottenibile con la tecninca che Survage definisce per l'appunto "disegno animato" – 
tecnica che nel 1914 era già in uso in diversi paesi59 – ma, fino a quel momento, ancora mai 
utilizzata per realizzare "ritmi colorati" o film astratti. Le intuizioni di Survage, a causa del 
sopraggiungere della guerra e delle difficoltà finanziarie, non furono mai pienamente 
realizzate in un'opera cinematografica, ma nel 1917 Survage riuscì, malgrado tutto, a 
preparare numerose tavole per il suo film,  esposte nello stesso anno da Apollinaire in una 
mostra a lui dedicata. In questa occasione Apollinaire stesso dichiarò:  
Da queste tavole è possibile intravvedere una struttura dinamica basata sulle linee di fuga di 
forme astratte che, nel movimento sullo schermo, dovevano assumere determinate posizioni 
continuamente mutevoli. Non soltanto la pittura si anima, ma il ritorno alla rappresentazione dà alle 
forme e ai colori una nuova dimensione60.  
In questo ambito di ricerche, che interessa anzitutto i pittori, il discorso di Survage si è 
in seguito sviluppato proprio in direzione di un cinema d'animazione astratto, inteso come 
strumento privilegiato di rappresentazione cinetica della forma. In particolare saranno due 
pittori di formazione dadaista, Viking Eggeling e Hans Richter, e, pochi anni più tardi, un 
altro pittore francese Fernand Léger – con il film del 1924 Le Ballet mécanique –, a utilizzare 
il cinema astratto come mezzo autonomo e indispensabile per dare alle loro opere pittoriche 
una struttura dinamica inimmaginabile e irraggiungibile con qualsiasi altro mezzo che non 
fosse il cinema. I problemi legati alla dinamica delle forme e alla cinetica di linee e superfici 
avevano interessato numerosi pittori e artisti tra la fine degli anni '10 e l'inizio degli anni '20: 
tali questioni sono infatti alla base delle ricerche della prima avanguardia cinematografica, la 
quale deve la sua affermazione proprio al contributo di pittori e poeti che ne hanno definito le 
caratteristiche peculiari e messo a fuoco le possibilità espressive. È stato proprio Fernand 
Léger a indicare nel cinema lo strumento che poteva conferire mobilità e ritmo agli oggetti 
comuni, mettendone in luce, in questo modo, la plasticità e il dinamismo. In particolare Le 
ballet mécanique è stata l'opera che ha maggiormente influenzato le scelte e determinato gli 
sviluppi delle successive opere realizzate dalla cinematografia d'avanguardia, segnatamente 
dal movimento dada-surrealista61. La storia del cinema della prima avanguardia può essere 
                                                
59 Uno dei pionieri e sperimentatori del disegno animato è stato senza dubbio il regista e sceneggiatore francese 
Émile Cohl (1857- 1938) che, nel 1908, ideò la prima serie di film a disegni animati intitolata Fantasmagorie. 
Cfr. G. Rondolino, Storia del cinema d'animazione. Dalla lanterna magica a Walt Disney, UTET, Torino 2003. 
60 G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., p. 9.  
61 In una direzione non lontana da quella di Léger si è incamminato anche Marcel Duchamp che, con il suo film 
del 1925 Anemic cinéma, ha portato avanti le ricerche nel campo della cinetica, avviate già nella sua opera 
pittorica: si pensi ad esempio ai Rotorilievi che costituiscono il tema centrale di Anemic cinéma. Anche Man Ray 
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considerata, dunque, come una sorta di «rivincita dei pittori e dei poeti» che, essendosi 
accostati al cinema come nuovo mezzo tecnico-espressivo, ne hanno sviluppato le possibilità 
artistiche al di fuori degli schemi imposti da un cinema limitato alle sue potenzialità 
«dinamico-figurative»62. Come afferma lo stesso Léger nelle sue note intorno a Le ballet 
mécanique: «La storia del cinema d'avanguardia  è molto semplice. È una reazione diretta 
contro i film basati su uno scenario e sul divo. È la fantasia e il gioco contro l'ordine 
commerciale degli altri. Ma non è tutto, è la rivincita dei pittori e dei poeti. In un'arte come 
questa, in cui l'immagine deve essere tutto e dove essa è sacrificata a un aneddoto 
romanzesco, bisognava difendersi e provare che le arti dell'immaginazione, relegate alla 
funzione di accessorio potevano, da sole, con i propri mezzi, costruire dei film senza scenario 
considerando l'immagine mobile come personaggio principale»63. Da queste dichiarazioni 
emergono alcuni fondamentali principi attorno a cui si è sviluppata la maggior parte della 
cinematografia d'avanguardia realizzata nei primi anni '20: l'autonomia e l'assoluta novità del 
cinema rispetto alle altre arti; l'importanza degli effetti raggiungibili mediante l'apparato 
tecnico proprio del dispositivo cinematografico – movimento, simultaneità e sovrapposizione 
delle visioni, effetti di plasticità e pluridimensionalità – riconoscimento del potenziale critico 
del cinema nei confronti sia della tradizione, sia del dominante «ordine commerciale». 
 
 
I.1.2 Hans Richter e Viking Eggeling: il cinema come partitura visiva 
 
Bisogna riconoscere che già a partire dal primo Manifesto della cinematografia 
futurista64 del 1916, il cinema inizia a essere analizzato come mezzo autonomo d'espressione 
artistica: il cinema deve creare una nuova realtà sensibile e non riprodurre la realtà secondo 
gli schemi dettati dai tradizionali mezzi d'espressione artistica. Nel Manifesto del cinema 
futurista si possono leggere espressioni quali «Liberare il cinematografo come mezzo per 
farne lo strumento ideale per una nuova arte»; «Il cinematografo è un'arte a sé. Il 
cinematografo essendo essenzialmente visivo, deve compiere innanzitutto l'evoluzione della 
pittura: distaccarsi dalla realtà della fotografia, dal grazioso e dal solenne. Diventare, 
                                                
ha seguito una strada analoga a quella di Duchamp: il suo breve film di tre minuti realizzato nel 1923 e intitolato  
Le retour à la raison, testimonia il diffondersi e l'affermarsi di una tendenza a convertire le intuizioni pittoriche e 
fotografiche nel campo del cinema astratto e "automatico". 
62 Cfr. G. Rondolino, Storia del cinema, vol. I, op. cit., pp. 255. 
63 F. Léger, «Intorno al Ballet mécanique» (1927), in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. 
cit., pp. 253-256. 
64 Cfr. F. T. Marinetti, B. Corra, E. Settimelli, A. Ginna, G. Chiti, «La cinematografia futurista» (1916), in G. 
Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit. pp., 145-150; Cfr. G. Rondolino, Storia del cinema vol. 
I, op. cit., pp. 150-151. 
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deformatore, impressionista, sintetico, dinamico, parolibero»65. Per quanto riguarda il cinema 
futurista occorre tener conto, più che della realizzazione pratica dei film, delle indicazioni 
teoriche anticipatrici di quella che è stata efficacemente definita anche da Roman Jakobson 
una «nuova estetica»66. In particolare nel Manifesto Tecnico della Letteratura Futurista del 
1912, Marinetti pone l'accento sull'importanza del cinema dal punto di vista dell'innovazione 
tecnica e delle potenzialità creative, e non meramente come strumento di riproduzione tecnica 
del reale: «Il cinematografo ci offre la danza di un oggetto che si divide e si ricompone senza 
intervento umano. Ci offre anche lo slancio a ritroso di un nuotatore i cui piedi escono dal 
mare e rimbalzano violentemente sul trampolino [...] Sono altrettanti movimenti della materia, 
fuori dalle leggi dell'intelligenza e quindi di un'essenza più significativa»67. Queste intuizioni, 
che per alcuni aspetti riflettono i limiti dell'esperienza futurista, per altri si pongono come 
premessa e anticipazione nei confronti dei successivi movimenti d'avanguardia 
cinematografica – sovietica in particolare68 – ma, soprattutto, del cinema dada-surrealista69 
che si configura come una delle espressioni più significative della sperimentazione 
cinematografica degli anni '20. In questo contesto di considerazioni teorico-programmatiche e 
di sperimentazioni pratiche, si profila la netta volontà di affermare un cinema antispettacolare, 
antinarrativo e decisamente più prossimo al contesto teorico dell'arte d'avanguardia che non a 
quello del cosiddetto "cinema delle origini"70. L'attività teorica e pratica dei cineasti-artisti 
futuristi, centrata sulla sperimentazione e sulla determinazione dei rapporti forma-colore-
movimento saranno proseguiti e messi a fuoco in altri contesti artistico-culturali: nel 
panorama delle avanguardie cinematografiche degli anni '20, il cinema astratto, teorizzato e 
sperimentato dall'artista svedese Viking Eggeling e dal pittore tedesco Hans Richter, occupa 
un posto di rilievo. Entrambi provenienti da esperienze nel movimento Dada, nei loro primi 
                                                
65 Ivi, p. 146. 
66 A questo proposito Roman Jakobson, nel saggio del 1919 dedicato al Futurismo, osserva: «Il futurismo non ha 
introdotto quasi affatto nuovi procedimenti pittorici, ma ha utilizzato ampiamente i metodi cubisti. Non si tratta 
di una nuova scuola pittorica, quanto, piuttosto, di una nuova estetica». Cfr. R. Jakobson Futurizm, in C. G. De 
Michelis, Il futurismo italiano in Russia 1909-1929, De Donato, Bari 1973. 
67 F. T. Marinetti, Manifesto Tecnico della Letteratura Futurista 1912, in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi 
e documenti, op. cit., pp. 145-150.  
68 In uno scritto dedicato al carattere altamente sperimentale della cinematografia "non recitata" di Dziga Vertov, 
Sadoul ha sottolineato la grande influenza sul regista e teorico sovietico dell'estetica futurista dei rumori (L'arte 
dei rumori di Luigi Russolo) sulla teoria sperimentale dell'uso del suono in Vertov. Cfr. G. Sadoul, «Sur 
Vertov», in Cahiers du cinéma, nn. 220-221, maggio-giugno 1970. A questo proposito si veda anche P. Montani, 
«Il futurismo russo e l'avanguardia cinematografica sovietica: un'estetica dell'ibridazione», in Fuori campo, op. 
cit, pp. 81-112. 
69 Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato. Documenti del cinema dadaista e surrealista, Editore Martano, Torino 
1972. 
70 Cfr. G. Frezza, L'immagine innocente. Cinema e fumetto americani delle origini: da Swinnerton a Feininger 
(1892-1907), David Wark Griffith (1908-1931), prefazione di E. Garroni, Napoleone, Roma 1978; G. P. 
Brunetta, Nascita del racconto cinematografico: Griffith 1908-1912, Pàtron, Padova 1974; G. Carluccio, Verso 
il primo piano. Attrazioni e racconto nel cinema americano 1908-1909: il caso Griffit,  CLUEB, Bologna 1999. 
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lavori, ne conservano e ne promuovono in parte la poetica: distruzione dei tradizionali schemi 
formali dell'arte tradizionale e interesse per il caso e l'imprevedibilità come criteri di 
creazione dell'opera. Tra il 1918 e 1921 Eggeling e Richter collaborano strettamente alla 
creazione di opere costituite da una serie di "rotoli" – lunghi spartiti di carta dipinta per lo più 
con forme geometriche – in cui il segno pittorico non si sviluppa in forma statica, ma segue 
piuttosto l'andamento del ritmo musicale: vere e proprie "partiture visive", in cui il 
movimento veniva creato attraverso l'ingrandimento, lo spostamento e la moltiplicazione delle 
singole figure, con un effetto dinamico sconosciuto alla pittura tradizionale. L'approdo al 
cinema da parte dei due artisti è stato decisivo per compiere il passaggio da un modello di 
creazione potenzialmente dinamico ma, in realtà, ancora sostanzialmente statico, alla 
possibilità di realizzare una composizione ritmica d'immagini, inizialmente statiche, di cui 
potevano controllarne lo sviluppo dinamico nel tempo. I due film realizzati nel 1921 
rispettivamente da Richter e da Eggeling – Rhytmus 21 e Horizontal-vertical Orchestra71 –, 
testimoniano dell'evoluzione della forma pittorica dei "rotoli" e il loro definivo passaggio al 
"ritmo" della pura forma cinematografica. Come afferma l'artista olandese Theo Van 
Doesburg, a proposito dei risultati della creazione filmica astratta di Eggeling e Richter: «Può 
essere utile paragonare la creazione cinematografica astratta a una musica visiva, perché 
l'intera composizione si sviluppa visualmente, nel suo campo aperto di luce, in un modo più o 
meno analogo alla musica. Lo spettatore vede la composizione (già eseguita dall'artista in una 
"partitura") formarsi, raggiungere una forma chiaramente definita e poi sparire nel campo di 
luce dal quale una nuova composizione di struttura completamente differente è creata di 
nuovo. «Questo plasticismo astratto dinamico è realizzato meccanicamente, e sarà 
accompagnato da composizioni musicali, in cui la strumentazione e il contenuto dovranno 
essere completamente nuovi»72. Richter e Eggeling sono stati i primi a utilizzare il cinema per 
esprimere il movimento e il ritmo di forme astratte, inaugurando un nuovo stile e una nuova 
corrente all'interno del cinema sperimentale: il cinema puro, o più esattamente, il cinema 
astratto. In particolare Diagonal Symphony73, il film realizzato da Eggeling e presentato a 
Berlino nel 1925 –  lo stesso anno della sua morte –, è un'opera di puro movimento: le forme 
appaiono sullo schermo isolate, ritmate da continue oscillazioni e modulazioni, e, 
dissolvendosi, riappaiono simultaneamente scontrandosi o collegandosi l'una con l'altra. La 
                                                
71 H. Richter, «Dalla pittura moderna al cinema moderno», 1921, in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e 
documenti, op. cit., pp. 219-240. 
72 T. Van Doesburg, «La creazione filmica astratta», in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. 
cit., pp. 191-192. 
73 Cfr. N. Bandi, «La Diagonal Symphonie di Viking Eggeling», Schéma 1925, in J. Mitry, Storia del cinema 
sperimentale, op. cit. pp. 87-95. Cfr. L. Moholy-Nagy, «La configurazione ottica statica e quella cinetica» in 
Pittura Fotografia Film, op. cit., pp. 18-19.  
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Sinfonia Diagonale è «un' espressione della sfera specifica del film e non della vita esteriore. 
In essa si risolve il problema che si sono posti tanti artisti: il movimento nelle arti 
figurative»74. Il film di Eggeling combina l'elemento dinamico, connaturato alla tecnica 
cinematografica, con l'intento di ricondurre le forme al loro aspetto puramente geometrico e 
astratto: «Si potrebbe dire che la Diagonale Simphonie è una metafora grafica del 
movimento»75. Il cinema astratto di Eggeling e Richter libera, dunque, l'immagine dal 
compito di dover rappresentare la realtà esterna, per porre e risolvere unicamente il problema 
della resa sullo schermo cinematografico del ritmo visivo puro e della concatenazione delle 
"cine-forme". Il cinema astratto mette infatti in evidenza quei fattori di composizione, di 
ritmo e di struttura, che sono propri del cinema in quanto linguaggio autonomo. L'astrattismo, 
come opposizione all'arte figurativa – intesa sia come copia della realtà, sia come 
riproduzione visiva di elementi narrativi, drammatici e letterari –, è una componenete 
presente, in misura più o meno ampia, in quasi tutte le tendenze dell'avanguardia storica – 
cubismo, futurismo, dadaismo, surrealismo –, per svilupparsi poi compiutamente nei 
movimenti dichiaratamente "astratti" come l'astattismo, il suprematismo e il costruttivismo. Il 
cinema astratto, come osserva Richter76, nasce quindi da un'esigenza già presente nella pittura 
d'avanguardia – abbandonare i criteri d'imitazione della natura – e si impone come strumento 
in grado di superare i problemi incontrati nel campo delle arti tradizionali: «Il problema del 
film astratto non è tanto il problema del cinema come forma d'arte in sé, ma dell'arte moderna 
in generale. Il fatto che i pittori e gli scultori d'oggi si siano liberati della necessità d'imitare la 
natura è di somma importanza nello sviluppo dell'arte contemporanea. Per il cinema, invece, 
ha solo un'importanza limitata, poiché la forma astratta è soltanto una delle sue molte 
possibilità»77. Il cinema sperimentale ha dunque avuto un'importanza determinante 
nell'accogliere e nel mettere tecnicamente ed efficacemente in atto le idee e le aspirazioni di 
numerosi esponenti – artisti, scrittori, poeti – della prima avanguardia. Si pensi, ad esempio, 
al rapporto tra la realizzazione in termini tecnocologici e dinamici delle opere 
cinematografiche d'avanguardia e le tecniche di deformazione, scomposizione e 
ricomposizione delle forme sperimentate dai cubisti con la pittura-collage, e dai dadaisti e 
surrealisti con la tecnica dell'assemblaggio, del fotomontaggio o del montaggio letterario78. 
                                                
74 Ivi, p. 92. 
75 Ivi, p. 94. 
76 H. Richter, «Dalla pittura moderna al cinema moderno», 1921, in op. cit., pp. 219-240. 
77  Ivi, p. 219. 
78 Uno dei più audaci sperimentatori della tecnica del fotomontaggio politico è stato, senza dubbio, John 
Heartfield. Nei suoi lavori emerge con forza la volontà di smontare la compattezza ideologica del mito della 
guerra utilizzando proprio il fotomontaggio come strumento di denuncia politica. Cfr. E. Siepmann, J. 
Heartfield. Il fotomontaggio politico, Mazzotta, Milano 1978. A proposito della tecnica del romanzo-collage, si 
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I.2 Tecnologia e nuovi media ottici: il montaggio nel cinema d'avanguardia 
 
Gli artisti-cineasti d'avanguardia, attivi tra gli anni '20 e '30, decisi a spogliare il cinema 
di tutti gli elementi teatrali e letterali che minacciavano di sovrapporsi alla specificità del 
linguaggio cinematografico, si trovarono di fronte all'esigenza di costruire una nuova forma 
espressiva a partire dalle proprietà tecnologiche specifiche del mezzo cinematografico stesso. 
Da questo punto vista, i numerosi e pionieristici accorgimenti tecnici, di cui i film 
sperimentali sono il prodotto, sono alla base della costruzione di un nuovo linguaggio 
cinematografico autonomo. Cineasti e artisti, promotori e realizzatori dei primi film 
sperimentali, si sono serviti del linguaggio che avevano creato per rappresentare soggetti 
specificatamente cinematografici; come se il linguaggio di per se stesso spostasse l'attenzione 
su temi per lo più inaccessibili alle arti tradizionali79. I cineasti della prima avanguardia 
reclamano il diritto per il cinema di distaccarsi completamente dal realismo e dal didatticismo, 
per potersi rendere così definitivamente autonomo dal modello narrativo – incarnato dai 
cosiddetti "film a soggetto", i cui fattori indispensabili erano per l'appunto la "storia" o 
l'intreccio80, creando in questo modo un regime visivo del tutto inedito e completamente 
estraneo alla mera registrazione o imitazione di modelli già esistenti in natura: «Il cinema 
puro dovrebbe essere composto d'immagini disposte secondo un ritmo, senza alcun 
intreccio»81. Il cinema sperimentale dunque si pone principalmente due obiettivi: il 
"superamento" della riproduzione della natura e l'abbandono totale, o in alcuni casi solamente 
parziale – si pensi ad esempio alle forti differenze che sussistono, da questo punto di vista, tra 
il cinema astratto e il cinema surrealista o espressionista –, della linearità della struttura 
narrativa. A questo proposito Hans Richter, nel suo scritto del 1921 intitolato Dalla pittura 
moderna al cinema moderno, dichiara: «Per uno strano paradosso, il principale problema 
                                                
veda: W. Spies, Max Ernst: une semaine de bonté, les collages originaux, Gallimard, Paris 2009. Per quanto 
riguarda, invece, la questione del montaggio nella letteratura surrealista, si rimanda al saggio di Benjamin 
dedicato al Surrealismo, in particolare, i passi in cui l'autore analizza il romanzo Nadja di Breton. Cfr. W. 
Benjamin, Der Sürrealismus (1929), in «Literarische Welt», n. 1,8,15; trad. it. «Il surrealismo. L'ultima 
istantanea sugli intellettuali europei», Avanguardia e Rivoluzione, op. cit., pp. 11-26. A questo proposito si veda 
inoltre il commento di Bloch a Strada a senso unico di Benjamin, la cui struttura, secondo l'autore, si configura 
come un vero e proprio "montaggio surrealista". Cfr. E. Bloch, «La forma della rivista in filosofia (1928)», in 
Eredità del nostro tempo, op. cit., pp. 309-311. 
79 Cfr. S. Kracauer, Teoria del film, op. cit., p. 280. Gli accorgimenti tecnici a cui fa riferimento Kracauer 
riguardano, in primo luogo, le potenzialità proprie del mezzo cinematografico di ingradire, rimpicciolire, 
velocizzare e deformare la realtà fisica: primi piani di oggetti inanimati, carrellate, angolazioni insolite, 
montaggio rapido, rallentati, distorsioni e sfocature permettevano di cogliere, nel materiale dato, forme e 
movimenti che apparivano al limite dell'irrealtà. 
80 In un saggio del 1921 Jean Epstein, a proposito del cinema d'avanguardia affermava che «Non esistono storie. 
Non ci sono mai state storie. Ci sono soltanto situazioni senza né capo né coda: senza un principio, un centro e 
una fine». Jean Epstein, Le sens 1 bis, in M. L'Herbier, Intelligence du cinematographe; cfr. S. Kracauer, Teoria 
del film, op. cit., p. 279. 
81 A. Maurois, «La poésie du cinéma», in L'art cinématographique, vol. III, 1927, pp. 34-35. 
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estetico del cinema, che è stato inventato per la riproduzione (del movimento), è proprio 
quello di 'superare' la riproduzione»82. La questione sollevata da Richter introduce 
inevitabilmente un interrogativo: fino a che punto è possibile considerare il film, il colore, il 
suono, il montaggio come meri strumenti per la riproduzione della realtà che appare davanti 
alle macchina da presa? Oppure, occorre considerarli come elementi necessari alla produzione 
di effetti che possono essere raggiunti esclusivamente con il cinema? Nel breve ma 
fondamentale scritto del 1922 intitolato Produzione e Riproduzione83, Moholy-Nagy affronta 
la questione della distinzione normativa84 tra produzione e riproduzione sia nei fenomeni 
acustici sia in quelli ottico-cinetici (fotografia e film). Mentre la riproduzione ha il compito di 
ripetere relazioni già esistenti e, quindi, è da considerarsi nella maggior parte dei casi alla 
stregua di un atto di virtuosismo, la forma produttiva deve servire innanzitutto al 
perfezionamento dell'uomo:  
Noi dobbiamo cercare d'indirizzare a scopi produttivi anche quei mezzi che finora sono serviti 
soltanto a scopi riproduttivi. Ciò richiede un esame meticoloso basato sui seguenti punti: A che cosa 
serve il nuovo strumento? Qual è la natura della sua funzione? Siamo in grado di estenderlo cosicché 
possa servire anche alla produzione?85.  
Moholy-Nagy applica questi interrogativi ad alcuni esempi: il grammofono, la 
fotografia (immagine fissa) e il cinema (immagine dinamica). In particolare nella pratica 
cinematografica – il cui compito principale è quello di dare forma al movimento – pur 
riconoscendo nel film la forte esigenza di riprodurre azioni drammatiche, ne valorizza 
anzitutto la forma produttiva e creativa. Da questa prospettiva «i lavori più perfetti sono quelli 
di Eggeling-Richter, nei quali l'azione drammatica è già sostituita da un gioco di forme da 
loro stessi creato, sebbene ancora a scapito della vera espressione del movimento [...] In 
futuro la raffigurazione del movimento nello spazio dovrà compiersi senza basarsi sullo 
sviluppo diretto della forma»86.  
 
 
                                                
82 H. Richter, «Dalla pittura moderna al cinema moderno» (1921), in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e 
documenti, op. cit., pp. 219-240. 
83 Il discorso intorno ai concetti di produzione e riproduzione cinematografica rimanda direttamente alla 
speculazione teorica e alla sperimentazione pratica di Lázló Moholy-Nagy. Cfr. L. Moholy-Nagy, «Produzione e 
riproduzione», 1922, in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., pp. 263-266. 
84 Come sottolinea Somaini nella sua introduzione a Pittura Fotografia Film, «quella delineata da Moholy-Nagy 
nei suoi scritti non è soltanto una classificazione delle diverse forme intermediali di Lichtgestaltung, ma anche 
un'estetica normativa che indica a ogni medium il percorso di sviluppo più consono alla propria specificità». Cfr. 
A. Somaini, «Fotografia, cinema, montaggio. La "nuova visione" di Lázlo Moholy-Nagy, in Pittura Fotografia 
Film, op. cit., p. XXVII. 
85 Cfr. L. Moholy-Nagy, «Produzione e riproduzione» (1922), in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e 
documenti, op. cit. pp. 264. 
86 Ivi, p. 265. 
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I.2.1 László Moholy-Nagy: il montaggio tra produzione e riproduzione 
 
Con la possibilità di riprodurre il movimento si realizza un passo decisivo nella 
riproduzione del mondo circostante. La rappresentazione cinematografica, mostrando il 
mutamento dell'azione nel suo svolgimento temporale, non rende il movimento per mezzo del 
movimento, ma ne dà piuttosto l'illusione per mezzo d'immagini mobili che si susseguono: il 
cinema è dunque in grado di creare l'illusione del movimento e di produrre, dunque, effetti 
cinetici che non si configurino come meramente riproduttivi87. Da questo punto di vista, l'idea 
di "creatività produttiva" non risponde esclusivamente alle prerogative e alle esigenze degli 
artisti – legati in particolare al lavoro sperimentale della produzione d'avanguardia – ma, può 
essere pensata, come una condizione generale dell'uomo: il raggiungimento della completezza 
e della perfezione dei suoi organi, anche i più complessi, e il tentativo di stabilire nuove e più 
estese relazioni tra i diversi fenomeni ottici, è il compito dell'uomo moderno che deve 
impadronirsi delle nuove tecniche per produrre un decisivo ampliamento delle proprie facoltà 
sensibili, compito che può essere assolto in virtù del fecondo incontro tra arte e tecnologia88.  
Influenzato dal progetto di corrispondenza tra arte e tecnologia del Bauhaus e 
dall'ipotesi d'integrazione dell'attività artistica nella produzione sociale, caratteristica del 
costruttivismo sovietico, Moholy-Nagy riassume una serie di determinazioni proprie 
dell'avanguardia artistica in un quadro di riqualificazione sociale della tecnologia: il nesso tra 
la produttività tecnologica e la «visualità-metropolitana» gioca un ruolo fondamentale nella 
sua riflessione teorica e nella sua produzione cinematografica89. Con lo sviluppo tecnologico 
della metropoli, osserva Moholy-Nagy in Pittura Fotografia Film, i nostri organi di senso 
hanno aumentato le loro capacità di svolgere simultaneamente funzioni ottiche e acustiche; in 
quest'orizzonte di profondi mutamenti tecnico-percettivi la produttività tecnologica, invece 
d'impoverire l'esperienza dell'uomo, appare a Moholy-Nagy come una forma di arricchimento 
delle potenzialità percettive dell'individuo90, a sua volta direttamente connessa all'aumento dei 
beni di consumo e al definitivo abbandono dei criteri di fruizione elitaria dell'opera – 
osservazioni che anticipano di quasi un decennio le tesi di Walter Benjamin sui processi di  
                                                
87 Cfr. R. Arnheim, Film come arte, op. cit. pp. 143-145. 
88 Cfr. P. Bertetto, «L'avanguardia cinematografica. Tecnologia e dialettica del valore», in Cinema, fabbrica e 
avanguardia, Marsilio, Venezia-Padova 1975, pp. 68-69. 
89 A questo proposito, si pensi al film di Moholy-Nagy, Dinamica della metropoli, in cui gli elementi 
fotografico-visivi si integrano negli avvenimenti spazio-temporali della metropoli, descrivendone le dinamiche 
interne. Un montaggio d'immagini del film è riprodotto nelle pagine conlusive di Pittura Fotografia Film, op. 
cit., pp. 122-135. 
90 Sul ruolo del cinema come «nuova facoltà percettiva» e «nuovo organo di senso» si veda anche B. Balázs, 
Estetica del film, op. cit.; J. Epstein, L'essenza del cinema: scritti sulla settima arte, a cura di V. Pasquali, 
Fondazione scuola nazionale di cinema, Roma 2002. 
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democratizzazione e «politicizzazione» dell'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità 
tecnica91. La presa di coscienza dell'enorme portata innovatrice dei nuovi media ottici – che 
permettono di rendere visibili fenomeni che sfuggono alla percezione e ricezione dell'occhio – 
apre la possibilità di un ampliamento del campo visivo e del sorgere di una nuova sensibilità, 
instaurando in questo modo un inedito regime della visione fondato sull'oltrepassamento dei 
limiti dell'occhio umano. Una «nuova visione»92, capace di produrre uno spettro 
incredibilmente ampio e variabile d'immagini in movimento: «Cento anni di fotografia e due 
decenni di film ci hanno incredibilmente arricchiti sotto questo profilo. Si può dire che noi 
vediamo il mondo con tutt'altri occhi»93. Secondo questa concezione creativo-produttiva, il 
cinema dovrebbe cessare definitivamente di essere un'arte puramente imitativa e, al contrario, 
ricercare la sua sorgente creativa a partire dai propri elementi fondamentali: la scenografia, ad 
esempio, dovrà essere concepita come una struttura per la produzione del movimento e i 
problemi legati all'organizzazione della luce dovranno collocarsi alla base stessa della 
costruzione del film. Il cinema può dare inizio a un nuovo orientamento nel campo della 
ricerca ottica ponendo, come base di partenza di questo processo sperimentale, i suoi 
strumenti specifici: luci artificiali, proiettori, riflettori, strumenti per la polarizzazione e la 
rifrazione della luce. Sono proprio gli strumenti che permettono di proiettare la luce 
artificialmente attraverso i riflettori a determinare, secondo Moholy-Nagy, la necessità del 
superamento della pittura tradizionale e l'affermazione sempre più urgente del dispositivo 
cinematografico: «Le recenti innovazioni di strumenti ottici e tecnici offrono preziosi 
suggerimenti all'artista che si serve di mezzi ottici; tra l'altro accanto all'immagine pigmento 
essi creano l'immagine luce, accanto all'immagine statica quella cinetica. Accanto 
all'immagine vincolata al quadro, giochi di luce mobili invece di affreschi – film in tutte le 
dimensioni, naturalmente anche al di fuori della sala di proiezione»94. Secondo Moholy-Nagy 
le potenzialità tecniche della fotografia e del cinema – che incarna l'estensione stessa del 
processo fotografico95 – hanno reso possibile l'incremento del numero e delle «varietà di 
visione»: raggiungimento del puro astrattismo nella riduzione degli oggetti a gradazioni di 
                                                
91 Cfr. W. Benjamin, L'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, pp. 46-48. 
92 Cfr. A. Somaini, «Fotografia, cinema, montaggio. La "nuova visione" di Lázlo Moholy-Nagy, in Pittura 
Fotografia Film, op. cit., p. XXXVIII. 
93 Ivi, p. 27. 
94 Ivi, p. 8.  
95 Il rapporto di continuità che sussiste tra la fotografia e il cinema è stato efficacemente analizzato da Roland 
Barthes nella sua Nota sulla fotografia; in particolare, si segnala il passaggio: «Il noema della Fotografia si altera 
quando quella Fotografia si anima e diventa cinema: nella Foto qualcosa si è posto dinnanzi al piccolo foro e vi è 
rimasto per sempre (questa è almeno la mia impressione); nel cinema, invece, qualcosa è passato davanti a 
quello stesso piccolo foro: la posa viene travolta e negata dal continuo susseguirsi d'immagini: è un'altra 
fenomenologia e di conseguenza è un'altra Arte che ha inizio, benché derivata dalla prima». Cfr. R. Barthes, La 
camera chiara. Nota sulla fotografia, Einaudi, Torino 2003. 
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luce; estrema esattezza riproduttiva; rapidità nel fissare gli istanti del movimento; lentezza 
nell'allungare i tempi di esposizione dell'oggetto; intensificazione e capacità di portare a 
visibilità anche immagini al buio; distorsione o deformazione attraverso l'utilizzo di lenti o 
obbiettivi speciali; effetti di simultaneità ottenuti attraverso l'uso del fotomontaggio o del 
montaggio cinematografico96. Questi procedimenti dimostrano che la fotografia, e soprattutto 
il cinema, sono in grado di trasformare radicalmente l'esperienza dello spazio e del tempo 
attraverso principi specifici, come l'accelerazione o l'inversione delle riprese e il montaggio, 
che definiscono il cinema come un vero strumento epistemologico, capace di allargare, oltre il 
campo visivo, anche le possibilità conoscitive97. In particolare, lo studio del movimento in 
realzione al montaggio e al ritmo ha rappresentato uno dei fattori di maggiore novità dal 
punto di vista cinematografico. Come afferma Jean Epstein nella sua riflessione sul rapporto 
tra forma e movimento nel cinema, «il movimento – questa apparenza che né il disegno, né la 
pittura, né la fotografia, né alcun altro mezzo è in grado di riprodurre e che solo il 
cinematografo sa rendere – costituisce la prima qualità estetica delle immagini sullo schermo. 
Una congiuntura logica, che sottolinea l'importanza del fattore novità, della rivelazione di 
qualcosa che non sia stato ancora visto»98. 
Il necessario rinnovamento del linguaggio cinematografico passa, dunque, 
inevitabilmente per lo sviluppo tecnologico e la valorizzazione dei suoi elementi costitutivi: il 
ritmo99, il colore, il movimento e l'organizzazione della luce – su cui Moholy-Nagy ha 
ampiamente insistito100 –, sono i principali elementi attraverso cui si manifesta la definitiva 
rottura, da parte dei cineasti-artisti e dei teorici d'avanguardia, con il linguaggio artistico e 
cinematografico ufficiale. In questo scenario di mutamento generale, il montaggio gioca un 
ruolo centrale sia per quanto concerne la sperimentazione filmica, sia per quel che riguarda la 




                                                
96 L. Moholy-Nagy, A New Instrument of Vision (1933), trad. it, «I problemi del film moderno», in G. 
Rondolino, Lázló Moholy-Nagy. Pittura Fotografia, Film, Martano, Torino 1975, pp. 113-121. 
97 Sul ruolo del cinema come strumento epistemologico in grado di estendere l'uso delle immagini in movimento 
oltre lo spettacolo e verso il terreno della scienza, si veda anche J. Epstein, L'essenza del cinema: scritti sulla 
settima arte, a cura di V. Pasquali, Fondazione scuola nazionale di cinema, Roma 2002. 
98 Ivi, cit., p. 137.  
99 Cfr. J. Mitry, «Le rythme au cinéma», in Esthétique et psychologie du cinéma, Les Éditions du Cerf, Paris 
2001, pp. 312-327. 
100 A questo proposito Moholy-Nagy afferma che il cinema e la fotografia sono «passerelle verso la nuova arte 
della luce, anche se ancora ben lontane dall'essere distintamente manifeste e sfruttate nei limiti del possibile». 
Cfr. L. Moholy-Nagy, «Il problema della cinematografia moderna: emanciparsi dalla pittura», in G. Rondolino, 
Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., p. 268. 
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I.2.2 Riproducibilità tecnica e montaggio 
 
Per comprendere l'importanza del ruolo del montaggio nel cinema d'avanguardia, 
occorre prendere le mosse, ancora una volta, dalle considerazioni teoriche di Moholy-Nagy 
sui nuovi media ottici. Il cinema, inteso come dispositivo tecnico in grado di modificare il 
modo di percepire lo spazio e il tempo, inaugura attraverso il procedimento del montaggio, la 
possibilità di produrre una trasformazione radicale dell'esperienza e del modo di concepire il 
rapporto tra immagini e movimento, riconfigurando la realtà secondo un ordine spaziale e 
cronologico del tutto inedito. Moholy-Nagy è stato tra i primi teorici e realizzatori del cinema 
sperimentale a comprendere il potere epistemologico dei nuovi media ottici e a intuire le 
potenzialità espressive e conoscitive del montaggio: «Il cinema è il risultato del montaggio di 
un gran numero di inquadrature. Una scena viene tagliata incollando vari spezzoni, questa 
operazione prende appunto il nome di "montaggio". Il potere del montaggio segna l'inizio di 
una nuova filosofia di rapporti intensi e in precedenza sconosciuti»101. Secondo Moholy-
Nagy, il montaggio del film può essere concepito in funzione delle molteplici possibilità che 
il cinema offre sul piano tecnico, percettivo, emozionale e conoscitivo: «L'attuale ritagliare, 
giustapporre e faticoso organizzare delle stampe fotografiche, rivela una forma (fotoplastica) 
più sviluppata, rispetto ai primi lavori di collage fotografico (fotomontaggio) realizzati dai 
dadaisti. Ma soltanto l'elaborazione meccanica e un procedimento di sviluppo molto 
progredito permetteranno alla fotografia e al film di esplicare le meravigliose possibilità che 
le sono proprie»102. Occorre soffermarsi sull'importanza del fattore innovativo che Moholy-
Nagy coglie nel processo di elaborazione tecnico-meccanica proprio della fotografia e del 
cinema. In questo senso il montaggio si configura come il tentativo di nominare il processo 
aperto e dinamico di decostruzione e ricostruzione delle immagini in forme completamente 
nuove103. Solamente con l'ingresso della tecnica cinematografica nel panorama artistico delle 
                                                
101 Cfr. L. Moholy-Nagy, «Il problema della cinematografia moderna: emanciparsi dalla pittura», in G. 
Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., p. 283. 
102 Ivi, p. 35. 
103 Il principio del montaggio, anche se specificamente legato alla tecnica cinematografica può essere rintracciato 
anche in forme extra-cinematografiche. Come si vedrà nel secondo capitolo, prendendo in esame le riflessioni di 
Ejzenštejn sull'idea di montaggio conflittuale, tale procedimento può infatti configurarsi con un principio 
generalissimo e transmediale. Occorre, però, sottolineare la profonda distanza tra il paradigma di montaggio 
ejzenštejniano – fondato su un processo dinamico di costruzione di un senso del tutto nuovo – e le pratiche del 
collage o del fotomontaggio elaborate dalla maggior parte dei movimenti d'avanguardia nati tra gli anni Dieci e 
gli anni Venti – cubismo, futurismo, dadaismo, costruttivismo, surrealismo etc. – che, pur distinguendosi tra loro 
dal punto di vista delle tecniche e degli obiettivi specifici, partecipano all'elaborazione di quella che può essere 
definita un'estetica dell'assemblaggio, e non propriamente del montaggio. Basta fare alcuni nomi – Schwitters, 
Arp, Duchamp, Rodtchenko, Moholy-Nagy, Tretiakov, Tzara, Ernst, Heartfield – per cogliere il carattere 
pervasivo e interdisciplinare di queste tecniche. Per quanto riguarda la tecnica del collage e del fotomontaggio, si 
segnala l'interessante studio da Sylvie Coëllier, in cui sono analizzate le somiglianze e le differenze che 
intercorrono tra queste tecniche: il collage è una forma di assemblaggio trasferito dalla pratica cinematografica 
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avanguardie, il montaggio ha potuto pertanto esplicare pienamente le proprie potenzialità di 
riorganizzazione del tempo e dello spazio, e, come afferma Balázs, di «alterare e sovvertire la 
realtà meglio di qualsiasi altro mezzo espressivo»104: introducendo la possibilità di frantumare 
il tempo, rendendolo discontinuo, e di ricongiungere elementi separati cronologicamente e 
spazialmente «appare molto simile a un processo tangibilmente creativo e formativo»105. Il 
montaggio incarna dunque il principio motore del film, essendo in grado di creare il 
movimento di un'azione proprio a partire dalla trasformazione del suo contesto spazio-
temporale: «Mentre nella fotografia alla base del vero lavoro sta non la macchina fotografica 
ma l'emulsione sensibile alla luce, nel cinema la chiave della produzione non è l'emulsione ma 
la possibilità di creare movimento»106. Il montaggio, inteso come componente essenziale del 
processo di creazione del movimento e di riconfigurazione del tempo e dello spazio107, si 
presenta come il principio chiave dell'opera d'arte "tecnicamente riproducibile". Il montaggio 
ha avviato un processo di dislocazione spaziale e discontinuità temporale, innescando un 
processo dinamico di scomposizione e ricomposizione interminabile all'interno dell'opera. 
Con l'ingresso del cinema – e l'introduzione della tecnica di montaggio, in quanto suo 
principio fondamentale –, l'opera perde la propria compattezza originaria, abbandonando 
definitivamente i criteri che la identificano come opera d'arte unica e non riproducibile. Come 
osserva Walter Benjamin nel suo celebre saggio del 1936 L'opera d'arte nell'epoca della sua 
riproducibilità tecnica108, i principi estetici che prima della nascita della fotografia e del 
cinema avevano dettato i criteri di valutazione dell'opera d'arte tradizionale – unicità, 
autenticità, sacralità, immobilità e originalità –, con l'ingresso dei nuovi media, vengono 
                                                
alle arti plastiche, dunque da una dimensione prevalentemente temporale a una eminentemente spaziale; il 
fotomontaggio abbandona l'elemento pittorico caratteristico del collage – in particolare di quello cubista – a 
vantaggio di una forma di découpage e di ricomposizione di giornali e fotografie; l'assemblaggio, invece, si 
configura come una sorta di collage tridimensionale. Cfr.  S. Coëllier, «Du collage au mixage», in  Le montage 
dans les arts du XX e XXI siècles, Publications de l’Université de Provence, Aix-en-Provence 2008, pp. 209-223. 
104 B. Balázs, «Il montaggio», in Il film, op. cit., p. 117. 
105 R. Arnheim, Film come arte, op. cit., p. 81. 
106 Cfr. Moholy-Nagy, «Il problema della cinematografia moderna: emanciparsi dalla pittura», in G. Rondolino, 
Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., p. 283 
107 Nelle sue considerazioni sul montaggio, condotte intorno ai concetti d'immagine-movimento e immagine-
tempo, Deleuze afferma che il montaggio cinematografico si fonda essenzialmente su una composizione 
d'immagini temporalizzate che formano un blocco unico di «spazio-durata». Il montaggio, secondo Deleuze, è 
un'operazione che affonda le sue radici nell'immagine-movimento e giunge a compimento nell'immagine-tempo: 
«Le montage est cette opération qui porte sur les images-mouvement pour en dégager le tout, l'idée, c'est-à-dire 
l'image du temps». Il dispositivo cinematografico implica, dunque, non solo la realizzazione di un andamento 
cronologico lineare simile a un presente perpetuo, ma anche la creazione di un tempo complesso e stratificato 
che scaturisce dal movimento e dallo scorrere del tempo all'interno dell'immagine: dal presente al passato, dal 
passato al futuro. Cfr. G. Deleuze,  L'image-mouvement. Cinèma 1, Les Éditions de Minuit, Paris 1983, pp. 46-
49; G. Deleuze, Cinèma 2. Image-temps, Les Éditions de Minuit, Paris 1985, trad. it. L'immagine-tempo. Cinema 
2, Ubulibri, Milano 2004, pp. 47-56. 
108 W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit, pp. 19-56. 
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definitivamente meno. In questo nuovo orizzonte, l'opera d'arte «auratica»109, sospesa nella 
continuità del proprio spazio-tempo, perde progressivamente le sue caratteristiche intrinseche, 
per andare incontro a un brusco processo d'ibridazione e scomposizione. La perdita dell'aura è 
dunque alla base delle trasformazioni non solo dell'opera d'arte, dei suoi destinatari e dei suoi 
fruitori – che la ridefiniscono come prodotto non più elitario ma destinato alla massa –, ma 
anche di un «nuovo modo di sentire»110 e di relazionarsi con il mondo. Lo sviluppo tecnico ha 
senza dubbio orientato questo nuovo ordine percettivo: la produzione in serie e la 
riproducibilità dell'opera d'arte hanno infatti innescato il meccanismo che ha condotto a 
queste profonde trasformazioni nel campo dell'esperienza: «Ora, il bisogno di avvicinare le 
cose a se stessi, o meglio alle masse, è intenso quanto quello di superare l'irripetibile e unico, 
in ogni situazione, mediante la sua riproduzione»111. I due maggiori pericoli, rappresentati dal 
connubio tra l'aumento del valore di esponibilità dell'opera – che comporta il conseguente 
coinvolgimento delle masse – e l'incremento pervasivo della tecnica, riguardano, in prima 
istanza, le modalità di ricezione dell'opera e, in secondo luogo, l'impoverimento 
dell'esperienza112 e la frammentazione delle percezioni determinata dall'automatizzazione 
delle reazioni ai ripetuti shock percettivi provocati dai nuovi dispositivi tecnici: «Verso la fine 
del secolo, comincia una serie d'innovazioni tecniche che hanno in comune il fatto di 
sostituire una serie complessa di operazioni con un gesto brusco. Questa evoluzione ha luogo 
in molti campi; per esempio, nel telefono, [...] lo stacco del ricevitore. Frai gesti innumerevoli 
di azionare, gettare, premere eccetera, è stato particolarmente grave di conseguenze lo 
                                                
109 Mentre l'opera d'arte auratica è il prodotto unico del "genio", elitario ed estraneo ad ogni contesto di 
organizzazione  e riproduzione seriale, l'opera riproducibile è il luogo dell'estensione e dell'apertura dell'arte alla 
collettività e alla sua dimensione propriamente politica. Ivi, pp. 21-28. 
110 Cfr. W. Benjamin, «Di alcuni motivi in Baudelaire», in Angelus Novus, a cura di R. Solmi, Einaudi, Torino 
1981, cit. p. 110. 
111 Ivi, p. 70. 
112 Secondo Benjamin lo sviluppo e la diffusione delle opere tecnicamente riproducibili hanno, sotto alcuni 
aspetti, trasformato e impoverito l'esperienza individuale. Tale impoverimento,  riconducibile all'acquisizione 
dell'esperienza tramite shock percettivi – prevalentemente accumulati nella "labirintica" metropoli moderna, a 
stretto contatto con la folla, il denaro e le merci –, si manifesta come un'inconscia riproposizione di un'esperienza 
arcaica, minaccioso retaggio del mito. Come afferma Benjamin in Esperienza e povertà: «Sì ammettiamolo: 
questa povertà di esperienza non è solo povertà nelle esperienza private, ma nelle esperienze dell’umanità in 
generale. E con questo una nuova specie di barbarie. […] Siamo divenuti poveri. Abbiamo ceduto un pezzo dopo 
l’altro dell’eredità umana, spesso abbiamo dovuto depositarlo al Monte di pietà a un centesimo del valore, per 
riceverne in anticipo la monetina dell'«attuale». Cfr. W. Benjamin, «Esperienza e povertà», in Opere Complete, 
vol. V: 1932-33, Einaudi, Torino 2003, pp. 540-543. L'esperienza dell'oggetto-merce, secondo Benjamin, si 
configura dunque come una mera parodia dell'esperienza vissuta (Erlebnis). L'atrofizzazione dell'esperienza, 
dovuta al potere accecante delle merci e dei prodotti tecnicamente riproducibili, che accelerano 
spasmodicamente il ritmo delle percezioni, determina un impoverimento collettivo dell'esperienza (Erfahrung), 
che corre così il rischio di trasformarsi in un intermittente succedersi di shock percettivi. A questo proposito si 
rimanda, in particolare, al frammento [B 1, 4] del Passagenwerk. Cfr. W. Benjamin, I «passages» di Parigi, a 
cura di E. Ganni, Einaudi, Torino 2002, p. 67. Sulla questione della "ricezione automatizzata" si veda anche la 
diagnosi della modernità di Kracauer, Das Ornament der Masse (1927); trad. it. La massa come ornamento, 
introduzione di R. Bodei, Prismi, Napoli 1982. 
 35 
"scatto" del fotografo»113. L'esperienza cinematografica, e il montaggio in quanto sua 
fondamentale componente114, s'inseriscono a pieno titolo in questo quadro di profonde 
trasformazioni tecniche del modo di sentire: «Venne il giorno in cui il film corrispose a un 
nuovo e urgente bisogno di stimoli. Nel film la percezione a scatti si afferma come principio 
formale. Ciò che determina il ritmo della produzione a catena, condiziona, nel film, il ritmo 
della ricezione»115. Il ritmo della catena di montaggio, a cui l'operaio è sottoposto in fabbrica, 
secondo Benjamin, condiziona anche il modo di produzione e di organizzazione del film: in 
tal senso, il montaggio cinematografico replicherebbe, per alcuni aspetti, il ritmo meccanico 
della produzione industriale116. Da questo punto di vista, è interessante osservare che 
Benjamin, già in uno scritto del 1928, aveva individuato nella gestualità di Chaplin il sintomo 
di un fenomeno di innervazione del ritmo intermittente della produzione "a catena" nel corpo 
stesso dell'attore117. A proposito della gestualità di Chaplin, in appendice al saggio sull'opera 
d'arte, Benjamin afferma: «La sua straordinaria importanza consiste nel fatto che in virtù della 
propria gestualità – vale a dire del proprio atteggiamento corporeo e spirituale – Chaplin fa 
entrare l'uomo nel cinema. Questa è la novità nella gestualità di Chaplin: egli scompone i 
movimenti dell'espressività umana in una serie di piccolissime innervazioni»118. 
La diretta conseguenza di questo nuovo orizzonte percettivo riconfigurato dalla 
tecnica è un decisivo cambiamento nel modo di ricezione delle opere tecnicamente riprodotte: 
la ricezione nella distrazione. È proprio grazie al suo effetto di shock che il cinema favorisce 
questa modalità di ricezione: «Il cinema svaluta il valore cultuale non soltanto inducendo il 
pubblico a un atteggiamento valutativo, ma anche per il fatto che al cinema l'atteggiamento 
valutativo non implica attenzione. Il pubblico è un esaminatore, ma un esaminatore 
distratto»119. Ma la riflessione di Benjamin non si arresta alla constatazione dei pericoli che la 
perdita dell'aura inevitabilmente comporta – impoverimento dell'esperienza e ricezione 
                                                
113 W. Benjamin, «Di alcuni motivi in Baudelaire», in Angelus Novus, op. cit., p. 110. 
114 Sul montaggio come procedimento eminentemente cinematografico, si veda il paragrafo presente nelle prime 
due versioni tedesche e in quella francese del saggio sull'opera d'arte (soppresso poi nella terza versione tedesca), 
in cui Benjamin osserva: «Nel migliore dei casi l'opera d'arte sorge qui soltanto a motivo di montaggio. Nel 
cinema si basa sul montaggio, di cui ogni singolo elemento è la riproduzione di un procedimento, che non 
delinea né un'opera d'arte, né qualcosa di simile alla fotografia». Cfr. W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca 
della sua riproducibilità tecnica, a cura di F. Valagussa, con un saggio di M. Cacciari, Einaudi, Torino 2011, p. 
51. 
115 W. Benjamin, «Di alcuni motivi in Baudelaire», in Angelus Novus, op. cit., p. 110. 
116 A questo proposito si rimanda alla celebre scena di feroce satira politica sulla catena di montaggio in Tempi 
moderni, ultimo lungometraggio muto di Charlie Chaplin proiettato per la prima volta proprio nel 1936 (anno di 
pubblicazione del saggio L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica). Cfr. C. Delage, a cura di, 
Modern Times/Tempi Moderni, Le Mani, Milano 2004; S. M. Ejzenštejn, Charlie Chaplin, SE, Milano 2005. 
117 W. Benjamin, [1928] «Chaplin. Uno sguardo retrospettivo», in Ombre corte. Scritti 1928-1929, a cura di G. 
Agamben, Einaudi, Torino 1993, pp. 296-298. 
118 Cfr. W. Benjamin, «Apparati» (Benjamin-Archiv, Ms 1011), in L'opera d'arte nell'epoca della sua 
riproducibilità tecnica, a cura di F. Valagussa, p. 73. 
119 W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit, p. 46. 
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distratta dell'opera –, ma, al contrario, coglie nelle opere tecnicamente riprodotte la possibilità 
di un rovesciamento dialettico di queste condizioni. Il cinema, sfruttando in senso positivo – 
critico e creativo – le possibilità offerte dai suoi stessi strumenti tecnici – su tutti, il 
montaggio – può essere in grado di riattivare l'esperienza e di svolgere un ruolo politico 
fondamentale opponendosi drasticamente al ripristino dell'aura, orientata nel senso 
dell'«estetizzazione della politica» perseguita dai regimi totalitari: «Poi è venuto il cinema e 
con la dinamite dei decimi di secondo ha fatto saltare questo mondo simile ad un carcere»120. 
L'idea di una «politicizzazione dell'arte»121 è pertanto strettamente connessa al sistema della 
riproducibilità tecnica e, in modo peculiare, al procedimento del montaggio come principio in 
grado di decostruire radicalmente i valori cultuali su cui era fondata l'opera d'arte 
tradizionale122, instaurando in questo modo un nuovo regime di senso, aperto alla 
discontinuità123, all'ibridazione e all'incontro di elementi profondamente eterogenei tra loro. 
L'uso critico del montaggio nel cinema d'avanguardia124 fa sì che quest'ultimo ricada 
nella più ampia categoria di quello che può essere definito un cinema «critico-espressivo», 
                                                
120 Ivi, p. 41. 
121 All'«estetizzazione della politica», verso cui è orientato il fascismo, Benjamin risponde con la celebre formula 
della «politicizzazione dell'arte», condizione resa possibile proprio a partire dalle opportunità offerte sul terreno 
dell'arte dal sistema della riproducibilità tecnica. Ivi, p. 48. 
122 Da questo punto di vista è possibile istituire un paragone tra la tecnica del montaggio cinematografico e il 
princio architettonico che governa l'edificazione di quello che può è essere considerato, a giusto titolo, esso 
stesso un medium: il Passagenwerk. La costruzione dei Passages di Parigi, si configura, infatti, come un 
imponente edificio basato su frammenti e citazioni sapientemente estrapolati e ricontestualizzati. Le singole 
tessere – vere e proprie «cellule di montaggio» – che compongono il mosaico dei Passages, compendiano e 
comunicano attraverso ciascun dettaglio lo spirito dell'epoca: la descrizione della struttura dei passages, oltre a 
rivelare le esigenze produttive dell'industria che sono alla base della loro edificazione, permette anche 
d'indagarne quegli aspetti che sono stati oscurati dal potere accecante delle merci: emerge in tal modo 
l'importanza e la forza del ricordo che proprio queste fantasmagoriche costruzioni in vetro e ferro sono in grado 
di riattivare: «Il ricordo è la forma della merce nei passages. Si comprano solo ricordi di questo o quel passage. 
Nascita dell'industria dei ricordi». Cfr. W. Benjamin, I Passages di Parigi (1927-40), Einaudi, Torino 2000, vol. 
I, p. 946. Il ricordo, nell'architettura concettuale di Benjamin, si configura infatti come un prezioso strumento 
attraverso cui è possibile risvegliare e riattualizzare il passato. Decostruendo l'andamento lineare della storia è 
infatti possibile, proprio attraverso il principio di montaggio, restituire un'immagine storica autentica attraverso 
una lettura del del tutto inedita del passato. Si veda in proposito il recente saggio di G. Didi-Huberman, 
Remontage du temps subi. L'œil de l'histoire, 2, Les Éditions de Minuit, Paris 2010. 
123 Cfr. P. Montani, Bioestetica. Senso comune, tecnica e arte nell'età della globalizzazione, Carocci, Roma 
2007, pp. 88-89.  Sulla questione della discontinuità nel cinema si rimanda a V. Pudovkin, «La discontinuità nel 
lavoro dell'attore cinematografico», trad it. in La settima arte, a cura di U. Barbaro, Editori Riuniti, Roma 1961, 
op. cit., pp. 173-177. 
124 In particolare il cinema "di montaggio" caratteristico dell'avanguardia sovietica – segnatamente i primi 
lungometraggi di Ejzenštein e il cinema "non recitato" di Vertov –, rinsaldando e valorizzando attraverso un uso 
ostentato del procedimento del montaggio il legame tra le possibilità offerte dalla tecnica cinematografica e 
l'assunzione di una presa di posizione politica, può opporsi a quella che Benjamin definisce la «ricezione 
distratta», favorendo così il "risveglio" critico dello spettatore e il suo intervento attivo nella lettura delle 
immagini. L'uso violento, calcolato e espressivamente esibito del «montaggio delle attrazioni» teorizzato da  
Ejzenštein – e portato per la prima volta sullo schermo nel suo film del 1925 Sciopero – è un chiaro esempio di 
come il montaggio sia in grado di agire efficacemente sulla psiche dello spettatore, riorganizzandone le emozioni 
a partire dai ripetuti shock a cui viene sottoposto, immetendolo così «in un sistema di discontinuità che 
contraddice a ogni istante la tendenza al continuo di cui si alimenta». Cfr. J. L. Comolli, trad. it. Tecnica e 
ideologia, Pratiche, Parma 1982. 
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capace di sottrarre lo spettatore alla contemplazione distratta che caratterizza, al contrario, il 
cinema spettacolare e commerciale125. La principale divergenza riscontrabile tra il cinema 
spettacolare e il cinema critico consiste nel differente modo in cui si pongono nei confronti 
dello spettatore: mentre il primo tende, per l'appunto, alla «ricezione distratta», il secondo 
mira a risvegliare la coscienza e a recuperare quella che Benjamin definisce efficacemente 
presenza di spirito: «Su ciò si basa l'effetto di shock del film, che come ogni effetto di shock 
esige di essere accolto con una maggiore presenza di spirito. In virtù della sua struttura 
tecnica, il film riesce a liberare l'effetto di shock fisico, che il Dadaismo manteneva ancora 
impaccato, per così dire, nell'effetto di shock morale, da questo imballaggio»126. La presenza 
di spirito essendo il contraltare della ricezione distratta e, intervenendo sul carattere 
frammentario e impoverito dell'esperienza, mira a recuperare l'attenzione dello spettatore e a 
risvegliarne le potenzialità critiche: la presenza di spirito è, dunque, la risposta positiva che il 
cinema fornisce alle profonde modificazioni di quello che Benjamin chiama «complesso 
appercettivo»127. Nei due opposti approcci alla ricezione cinematografica presi in esame – 
distrazione e presenza di spirito –, il ruolo giocato dal montaggio differisce in modo 
significativo. Nel caso del cinema critico-sperimentale, il montaggio rende evidenti i raccordi 
tra le inquadrature e le discontinuità tra le sequenze, innescando nello spettatore la volontà 
d'intervenire attivamente nella lettura e nell'interpretazione delle immagini filmiche; nel caso 
del cinema spettacolare e commerciale il montaggio tende invece a sottrarre allo sguardo 
dello spettatore gli arresti e gli intervalli128, immergendolo in una rassicurante continuità 
narrativa. Da questo punto di vista, il montaggio nel cinema spettacolare riproduce un tempo 
sintetico e ripetitivo che costituisce l'esempio più evidente dell'illusione narrativa che il 
cinema è in grado di produrre. Al contrario, il montaggio sperimentato dal cinema 
d'avanguardia – in particolare dal cinema dada-surrealista e da quello sovietico d'avanguardia 
– insiste sull'interruzione del continuum narrativo per risvegliare lo spettatore da una forma di 
ricezione passiva, sollecitandolo a considerare l'importanza e la problematicità del ruolo 
critico del montaggio senza mai, dunque, occultare l'artificialità dell'immagine. Nell'uso 
ostentato del montaggio da parte del cinema d'avanguardia, attraverso cui sono resi manifesti 
                                                
125 Cfr. M. Pezzella, Estetica del cinema, il Mulino, Bologna 2001, op. cit., pp. 9-35. 
126 Per quanto riguarda il Dadaismo, Benjamin afferma che – così come per il Cubismo e il Futurismo –, anche il 
movimento Dada si configura come un tentativo incompleto di penetrazione della realtà, incapace di cogliere 
pienamente le possibilità dell'«apparecchiatura» cinematografica. Cfr. W. Benjamin, L'opera d’arte nell’epoca 
della sua riproducibilità tecnica, op. cit., pp. 43-44, 56. 
127 Le modificazioni dell'appercezione, nell'ambito dell'esistenza privata, secondo Benjamin sono riscontrabili 
anche dal singolo passante immerso nelle «collisioni» e nello shock provocato del traffico cittadino. Ivi, pp. 46, 
55-56. 
128 A proposito del montaggio discontinuo e della tecnica dell'«arresto e sostituzione», si rimanda al cinema di 
Georges Méliès e, segnatamente, al suo capolavoro Le Voyage dans la lune (1902). Cfr. F. Vitella, Il montaggio 
nella storia del cinema, Marsilio, Venezia 2009, pp. 26-32. 
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gli intervalli, le interruzioni e i raccordi tra una sequenza e l'altra, il cinema rivela ciò che 
nella continuità propria del montaggio del film spettacolare viene automaticamente occultato: 
l'inconscio ottico129. Benjamin riconosce infatti nei movimenti deformanti della macchina da 
presa e nella possibilità da parte del montaggio di operare spostamenti sul piano spazio-
temporale, una forte analogia con la struttura dell'inconscio: «Si capisce così come la natura 
che parla alla cinepresa sia diversa da quella che parla all'occhio […]. Qui interviene la 
cinepresa coi suoi mezzi ausiliari, col suo scendere e salire, col suo interrompere e isolare, col 
suo ampliare e contrarre il processo, col suo ingrandire e ridurre. Dell'inconscio ottico 
sappiamo qualche cosa soltanto grazie ad essa, come dell'inconscio istintivo grazie alla 
psicoanalisi». Alcuni validi esempi cinematografici, in cui il montaggio si candida a essere lo 
strumento privilegiato per portare a visibilità l'inconscio ottico, sono efficacemente 
rappresentati dalle opere cinematografiche sperimentali dei dadaisti e surrealisti. L'uso 
"automatico" del montaggio alternato, frequentemente impiegato nel cinema dada-
surrealista130, sperimentando accostamenti imprevedibili e bruschi salti temporali che, 
ripetutamente, interrompono la continuità narrativa131, testimonia in modo esemplare 
dell'enorme potere del montaggio nel mettere in discussione i tradizionali meccanismi di 
produzione del senso. Quest'idea di montaggio è, dunque, volta a mettere in luce le 
contraddizioni dalla cultura dominante attraverso una forma-montaggio discontinua e 
straniante132, tale da impedire qualsivoglia ricaduta in una forma di estetizzazione della realtà 
                                                
129 W. Benjamin, L'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, cit., p. 42. Sulla questione del 
rapporto conflittuale tra l'idea d'«inconscio ottico» e la cultura modernista si rimanda a R. Krauss, L'inconscio 
ottico, a cura di E. Grazioli, Bruno Mondadori, Milano 2008. 
130 La questione delle differenti tecniche di montaggio utilizzate nel cinema surrealista, buñueliano in particolare, 
sarà affrontata in modo più diffuso e dettagliato nel terzo capitolo della presente ricerca. 
131 L'idea di montaggio come principio in grado di esibire le interruzioni del continuum temporale, è strettamente 
legato al concetto benjaminano d'immagine dialettica (dialektisches Bild): dalle Tesi sul concetto di storia è 
possibile infatti ricavare un'interpretazione storiografica del concetto di montaggio. L'immagine dialettica, 
producendo una collisione tra i tempi che mette in contatto è in grado d'interrompere, smontare e rimontare il 
corso della storia facendo balenare improvvisamente l'autentico valore storico dei fenomeni. Dal punto di vista 
della comprensione storica degli eventi, la condensazione di molteplici strati temporali compiuta dall'immagine 
dialettica permette di rileggere l'intero corso della storia trasformando il passato da un mero fatto oggettivo a un 
veicolo di memoria: l'immagine dialettica smonta il tempo della storia arrestandone bruscamente il flusso e 
portando a leggibilità la sua autentica struttura. Cfr. W. Benjamin, Über den Begriff der Geschichte, trad. it. Sul 
concetto di storia, a cura di G. Bonola e M. Ranchetti, Einaudi, Torino 1997, pp. 21-57. 
132 A questo proposito, occorre sottolineare il fatto che Benjamin individui proprio nella teoria dello 
straniamento il contraltare dialettico dell'immedesimazione emotiva (Einfühlung). È infatti interessante osservare 
che, in esergo alla Tesi VII Sul concetto di storia, Benjamin ponga proprio una citazione tratta dall'Opera da tre 
soldi di Bertold Brecht: «Considerate la tenebra e il grande freddo in questa valle di grida e di strazio». 
L'allusione al principio brechtiano dello straniamento, in questa sede, rappresenta un evidente appello a prendere 
le distanze da un'immagine della storia intesa come una «catena vuota ed omogenea» di eventi, nel quale lo 
storico non materialista inevitabilmente s'immedesima. Cfr. W. Benjamin, Sul concetto di storia, op. cit., p. 29. 
Inoltre occorre ricordare che, secondo Benjamin, nel teatro epico di Brecht, proprio lo straniamento e 
l'interruzione si presentano come due procedimenti fondamentali nella struttura delle sue rappresentazioni 
teatrali: per questo motivo il teatro epico, afferma Benjamin, può essere definito una forma di teatro gestuale, 
dove più s'interrompe colui che agisce sulla scena e maggiore potrà essere il numero dei gesti ottenuti. Il 
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I.3 Il cinema dada-surrealista: il montaggio tra caso, automatismo e sogno  
 
 
Il panorama cinematografico dell'avanguardia francese degli anni '20 si discosta 
profondamente dal cinema astratto e "assoluto" di Viking Eggeling e Hans Richter: l'ipotesi 
astrattista dei registi di Diagonal Symphony e Rhythmus 21 – così come l'opzione 
funzionalista di Moholy-Nagy, centrata sulla ricerca di una «nuova visione» e di una «nuova 
estetica», espressione stessa delle opportunità offerte in ambito artistico dalla tecnologia134 – 
non trovano terreno fertile in ambiente francese. Il cinema d'avanguardia in Francia si 
configura infatti come un campo di tensione tra la poetica del "cinema puro" – nato in netta 
opposizione ai criteri dell'industria cinematografica135 – e l'estensione all'ambito 
cinematografico dei principi teorici dei movimenti d'avanguardia. A differenza di quanto 
accade nel cinema d'avanguardia sovietico – dove prevale, da un lato, l'esigenza di una 
radicale trasformazione linguistico-espressiva e, dall'altra, l'enfasi posta sul potere 
rivoluzionario della tecnica cinematografica136, nel cinema francese legato ai movimenti 
d'avanguardia – dadaista e surrealista in particolare – al contrario, l'interesse nei confronti del 
rinnovamento del linguaggio cinematografico e l'attenzione verso le potenzialità formali del 
                                                
montaggio di questo genere di rappresentazione si basa, pertanto, su un rapporto intermittente tra i gesti; in 
questo modo, la recitazione discontinua, le didascalie, i cartelli e i songs, rompendo il corso lineare degli 
accadimenti, e spezzando la concatenazione omogenea delle scene, possono potenziare l'effetto di straniamento 
(effetto-Verfremdung) da cui può scaturire, a sua volta, una maggiore consapevolezza critica circa gli eventi 
rappresentati. Cfr. W. Benjamin, «Che cos'è il teatro epico. Uno studio su Brecht», trad. it., in Opere complete, 
vol. IV, Scritti: 1930-1931, a cura di E. Ganni, Einaudi, Torino 2002, pp. 359-371. 
133 J.L. Comolli,  Vedere e potere. Il cinema, il documentario e l’innocenza perduta, Donzelli, Roma 2006, pp. 
229-234. 
134 Occorre ribadire che il discorso sul cinema per Moholy-Nagy è essenzialmente fondato sui valori visivi e 
dinamici del cinema, in particolare sulle sue potenzialità tecniche e sulle sue caratteristiche formali; il cinema è 
pertanto interpretato dal regista e teorico ungherese come un aspetto particolare di un discorso più generale sulla 
«visualità contemporanea». Cfr. L. Moholy-Nagy, (1927), Malerei Fotografie Film, Albert Langen Verlag, 
München, trad.it., Pittura Fotografia Film, nuova edizione a cura di A. Somaini, Einaudi, Torino 2010. 
135 Un'efficace definizione di "cinema puro", è stata data da René Clair in suo articolo del 1925 dedicato al 
rapporto tra il "cinema puro" d'avanguardia e l'industria cinematografica, in cui il regista e teorico francese 
afferma: «Tuttavia il cinema puro già si presenta. Lo si trova per frammenti, in numerosi film; infatti sembra che 
un frammento di film divenga cinema puro quando una sanzione è prodotta sullo spettatore con l'aiuto di mezzi 
puramente visivi. Definizione ampia, senza dubbio, ma sufficiente per il nostro tempo. È per questo che il 
principale compito del realizzatore attuale consiste nell'introdurre, con una specie di astuzia, il più gran numero 
dei temi puramente visivi in uno scenario fatto per accontentare tutti. Così il valore letterario dello scenario è del 
tutto trascurabile». Cfr. R. Clair, Cinéma pur et cinéma commercial, in «Les Cahiers du mois» n. 16/17, 1925; 
trad. it. in P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia (1910-30), p. 319. 
136 I primi esempi di cinema sovietico d'avanguardia nascono dall'interpretazione del cinema come arte 
immediatamente produttiva: esito delle nuove realizzazioni tecnico-scientifiche e risultato dell'incontro tra 
tecnologia e organizzazione del lavoro industriale. In questo contesto, la tecnologia si configura come la 
condizione stessa di esistenza e di «oggettivazione sociale». Cfr. Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema 
rivoluzionario. Gli anni Venti in URSS, a cura di P. Bertetto, Feltrinelli, Milano 1975.  
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cinema stesso non sono fattori che si rivelano determinanti ai fini del suo sviluppo e della sua 
affermazione. Nel cinema dadaista e surrealista, le ricerche nel campo dell'ottica, le indagini 
sui nuovi modelli di percezione spazio-temporale137 e le sperimentazioni sul ritmo e il 
movimento delle immagini, anziché indirizzarsi verso l'ipotesi costruttivista – in cui 
inizialmente si riconoscono sia Moholy-Nagy138 sia alcuni registi e teorici dell'avanguardia 
sovietica (tra cui Dziga Vertov)139, secondo cui il cinema si configura innanzitutto come uno 
strumento privilegiato di analisi delle strutture sociali, volto a qualificare politicamente 
l'avanguardia a partire dall'introduzione di nuove soluzioni tecnico-formali – si orientano, 
piuttosto, verso una prospettiva decisamente più ludica e dallo scarso impegno metodologico. 
Senza dubbio il dadaismo e il surrealismo hanno contribuito in modo decisivo a 
imprimere una svolta radicale nel panorama dell'avanguardia francese degli anni '20: entrambi 
i movimenti si sono infatti imposti per la loro carica detonante e distruttiva, ponendosi non 
solo in posizione alternativa rispetto ad altri gruppi dell'avanguardia ma, spingendosi al di là 
delle questioni contingenti dell'arte e della letteratura, e valorizzando un atteggiamento di 
rivolta morale e intellettuale nei confronti della società borghese, hanno inaugurato una 
concezione del mondo radicalmente nuova, nell'intenzione «d'individuare una realtà o un 
rapporto col mondo oltre la regola istituita e la misura astratta dei nostri comportamenti, la 
volontà caparbia di svuotare l'oggetto, di compiere, come suggerisce Ferdinand Alquiè, la 
derealizzazione del mondo»140.  
Dadaisti e surrealisti manifestano, in modalità senza dubbio differenti, un analogo 
disprezzo per i problemi legati alla forma e alla struttura del linguaggio cinematografico: la 
loro attenzione è rivolta anzitutto a un'interpretazione del cinema come esperienza epocale, 
come linguaggio esemplare della modernità. La maggior parte dei militanti del movimento 
Dada e, successivamente, i membri del gruppo surrealista, condividono inizialmente una forte 
attrazione nei confronti della dirompente novità rappresentata dal mezzo cinematografico: nel 
                                                
137 A questo proposito è significativa l'idea del teorico ungherese Béla Balázs di concepire il cinema come uno 
strumento in grado di rivoluzionare la percezione abituale dello spazio circostante, un vero e proprio "nuovo 
senso" in grado di integrare e perfezionare quelli tradizionali, configurandosi come un nuovo organo per 
conoscere il mondo: un nuovo organo di senso. Cfr. B. Balázs, Il film. Evoluzione ed essenza di una nuova arte, 
op. cit., pp. 40-41 
138 Nel 1922 Moholy-Nagy firma con Alfréd Keméni un manifesto di chiara matrice costruttivista che aspira alla 
realizzazione di un sistema di forze «dinamico-costruttive», da cui è bandita l'idea di un'arte come espressione di 
esperienze psichiche collettive: «L'arte non può sottrarsi al dovere di risolvere i problemi insoluti nelle sue 
relazioni con la vita contemporanea». Cfr. L. Moholy-Nagy, «Dynamisch-konstruktives Kraftsystem» con A. 
Keméni, in Der Sturm, a. 13, n. 12 (1922), p. 186; cfr. G. C. Argan, G. Rondolino, Prefazione a Lázló Moholy-
Nagy: pittura, fotografia, film, Martano, Torino 1975. 
139 Cfr. D. Vertov, «Cinefabbrica dei fatti», in Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema rivoluzionario, op. 
cit., pp. 99-100. 
140 Cfr. A Trimarco, «Introduzione. Ragioni di una rilettura», in F. Alquiè, Filosofia del surrealismo, Rumma 
editore, Salerno 1970, p. 16. 
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suo duplice aspetto di «prodotto di consumo»141 e di mezzo di espressione autenticamente 
moderno, il cinema s'inserisce in modo esemplare nel quadro delle esigenze teoriche e delle 
necessità espressive di entrambi i movimenti. In particolare, in ambiente surrealista, 
nonostante le ingenti difficoltà economiche e i numerosi impedimenti tecnici che il nuovo 
medium presentava, il cinema era stato accolto come lo schermo ideale sul quale proiettare e 
portare a visibilità le immagini provenienti dalla dimensione onirica, individuando in questo 
modo nel cinema stesso lo spazio visivo privilegiato attraverso cui trasmettere e rendere 
accessibile quel «modello interiore»142 a cui la produzione artistica surrealista faceva 
costantemente riferimento. 
Un primo rudimentale tentativo di rappresentare liberamente sullo schermo il prodotto 
dell'attività onirica dell'artista, svincolata da qualsiasi costrizione narrativa e rappresentativa, 
sono i brevi poemi cinematografici di Philippe Soupault143 e Pierre Albert-Birot, realizzati 
negli anni 1917-18. Gli scenari di Albert-Birot, definiti da Karl Teige in un articolo del 1929 
«poesia filmica pura, autonoma e integrale, immune da tutte le formule alla moda 
dell'avanguardia»144, si discostano nettamente dal modello linguistico dell'avanguardia degli 
anni '10 e '20 – futurismo, formalismo, cinema puro145 –, ipotizzando un produttivo incontro 
tra la dimensione onirica dei gesti e delle azioni rappresentate e le soluzioni espressive 
specifiche della tecnica cinematografica. L'idea di un «poema cinematografico», in cui 
potevano essere montate imprevedibilmente una serie di suggestioni oniriche e d'intuizioni 
poetiche immediate, anticipava alcuni tratti salienti del surrealismo stesso: la "realtà del 
sogno"146, la centralità dell'automatismo psichico, l'aspetto non mediato della produzione 
d'immagini. Altri aspetti, come il carattere imprevedibile, ludico e indifferente nei confronti 
della realtà – non a caso uno di questi poemi, scritto da Soupault, s'intitolava proprio 
Indifference – si ponevano invece più come segni precursori della poetica e delle performance 
dadaiste147. Una delle caratteristiche specifiche del cinema dadaista è infatti l'assenza di 
scenari: nel tentativo di rovesciare simbolicamente, e performativamente, i codici di 
                                                
141 Con questa espressione s'intende far riferimento al "consumo" quotidiano di cinema dozzinale che i surrealisti 
erano soliti fare, come testimoniano le dichiarazione di Man Ray e, in paricolare di André Breton. Cfr. A. 
Breton, «Comme dans un bois», in La clé de champs, Pauvert, Paris 1985, p. 245. 
142 Secondo Breton le opere d'arte arte – «in un momento in cui il mondo esterno appare sempre più sospetto» –, 
per rispondere nel modo più adeguato alla revisione dei valori reali dovranno riferirsi a «un modello 
esclusivamente interiore». Cfr. A. Breton, Il surrealismo e la pittura, Abscondita, Milano 2010, p. 16. 
143 Cfr. Ph. Soupault, «Entretien avec Philippe Soupault par Jean-Marie Mabire», in Études cinématographiques. 
Surréalisme et cinéma, vol. 19-20, Lettres modernes Minard, Paris-Caen 2000, pp. 29-33. 
144 K. Teige, Per un'estetica del film, in G. Rondolino, Il cinema astratto, op. cit., p. 129. 
145 Cfr. Marinetti, Corra, Settimelli, Ginna, Balla, Chiti, «La cinematografia futurista» (1916), in G. Rondolino, 
Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., pp. 145-150; Cfr. G. Rondolino, Storia del cinema vol. I, op. cit., 
pp. 150-151. 
146 A. Breton, Manifesto del Surrealismo (1924), op. cit., pp. 17, 25. 
147 Cfr. P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia (1910-30), Marsilio, Venezia 1983, pp. 70-72. 
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funzionamento dell'arte istituzionale, i dadaisti non erano interessati alla produzione di una 
nuova e rivoluzionaria realtà artistica, né all'enunciazione di nuovi principi estetici – come ad 
esempio avviene nel surrealismo con l'affermazione del «bello come meraviglioso» e 
dell'«immagine come creazione pura dello spirito»148 –, bensì alla drastica rottura dei 
meccanismi dell'arte tradizionale attraverso una produzione negativa di gesti distruttivi, 
giustificata dalla concretezza stessa dalla loro azione sovversiva149. In questo senso scrivere 
scenari, progettare ed elaborare film che fossero presentati come prodotti fruibili e vendibili 
sul mercato, non sono obiettivi che possono rientrare nell'orizzonte nichilista in cui il 
movimento Dada si riconosce. Le azioni dadaiste si traducono in un moto di «disgusto» e di 
rivolta all'insegna del nulla – «DADA non significa nulla»150 – e nell'azione distruttiva e 
dissacrante nei confronti del tessuto logico del discorso verbale, attraverso cui le parole 
vengono desemantizzate e condotte a una forma di nominalismo letterale151. Allo stesso 
modo, i ready-made di Marcel Duchamp e i rayographs di Man Ray mettono 
irrevocabilmente in crisi il funzionamento del linguaggio e dei criteri estetici tradizionali152. 
Nel caso specifico di Duchamp, sottrarre gli oggetti d'uso comune al loro contesto abituale per 
collocarli in uno spazio artistico espositivo, non costituisce soltanto un gesto provocatorio nei 
confronti del gusto e della cultura borghese, ma solleva interrogativi inaggirabili che 
riguardano, in primo luogo, la questione dell'esperienza estetica di un oggetto di uso comune 
– definito in modo incisivo da André Breton, nel Dictionnaire abrégé du surréalisme, come 
un «oggetto usuale promosso alla dignità di oggetto artistico dalla semplice scelta 
dell'artista»153 –, che pur mettendo in discussione lo statuto dell'arte si fa a sua volta portavoce 
di un nuovo modo di esperire l'arte stessa: valorizzando i requisiti "non-sensibili" – relazionali 
e intellettuali –, il ready-made di Duchamp è l'esempio più evidente della radicale 
differenziazione che si dà tra le qualità estetiche dell'opera d'arte e la sua «coscienza 
artistica»154. Come afferma il filosofo dell'arte americano Arthur C. Danto, ciò che determina 
                                                
148 Nel primo Manifesto surrealista, Breton afferma perentoriamente: «Parliamo chiaro: il meraviglioso è sempre 
bello, qualsiasi meraviglioso è bello, anzi non c'è nient'altro di bello che il meraviglioso». Cfr. A. Breton, 
«Manifesto del Surrealismo (1924), p. 20. 
149 Cfr. M. Sanouillet, Dada à Paris, Flammarion, Paris 1993. 
150 Cfr. T. Tzara, «Manifesto Dada 1918», in Manifesti del dadaismo e lampisterie, Torino Einaudi 1990, p. 6. 
151 Cfr. T. De Duve, Nominalisme picturale, Éditions de Minuit, Paris 1984. 
152 T. De Duve, Résonance du ready-made, Chambon, Nîmes 1989, pp. 7-24. 
153 A. Breton, P. Eluard, Dictionnaire abrégé du Surréalisme (1938), Les éditions José Corti, Paris 2005. 
154 Come afferma lo stesso Duchamp, a proposito dei suoi ready made, «Non c'è bellezza, né bruttezza, niente di 
particolarmente estetico in loro». Il ready made non deve infatti invocare «l'estetismo, o il sentimento, o il gusto, 
o un qualsiasi altro elemento di questo tipo». Su queste affermazioni di Duchamp si è a lungo soffermato il 
filosofo dell'arte Arthur C. Danto, in particolare concentrando la sua riflessione sulla questione di come 
«l'avanguardia intrattabile sconfessò la bellezza». Danto si riferisce, anzitutto, a Duchamp e al suo consapevole e 
polemico rifiuto di creare "oggetti belli"; secondo Danto «egli preferiva un'arte intellettuale, senza alcun 
appagamento sensoriale», compiendo in questo modo un grande passo in avanti dal punto di vista filosofico: la 
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l'ingresso nel "mondo dell'arte" di opere come Ruota di bicicletta (1913-14) o Fountain 
(1917) di Duchamp è il loro essere «a proposito dell'arte e dunque a proposito di se stesse»155, 
ciò vuol dire che nel loro essere indiscernibili da una qualsiasi ruota di bicicletta e da un 
qualunque orinatoio, ricavano il loro valore artistico anzitutto da una forte componente 
autoriflessiva che ne garantisce l'indipendenza e l'autonomia dall'omologazione dell'oggetto 
comune – caratteristica che emerge esclusivamente in quella che Danto chiama la condizione 
"post-storica" dell'arte, ovvero quella in cui è ammessa la possibilità che alcune opere d'arte 
possano risultare percettivamente indiscernibili dai meri oggetti156. Il rischio, sempre 
presente, che questa componente autoriflessiva assuma una piega irrimediabilmente 
autoreferenziale, precipitando così l'arte contemporanea – dai primi ready-made duchampiani 
al Brillo Box di Warhol – in un regime d'«indifferenza referenziale»157, è un dato inaggirabile 
là dove l'arte si costituisce in base a una teoria di se stessa, ovvero riferendosi solo ed 
esclusivamente al "mondo dell'arte".  
È a Parigi, a partire dagli anni '20, dopo l'arrivo di Tzara nella capitale francese, che 
inizia a crescere e a diffondersi l'interesse dei dadaisti per il cinema, considerato come il 
mezzo tecnico-espressivo che, rendendo possibile l'intensificazione del ritmo e 
l'accentuazione del dinamismo delle immagini – e potenziando in questo modo anche il grado 
d'imprevedibilità  del processo creativo –, accresceva contestualmente anche l'effetto 
dissacrante e provocatorio dell'opera. In modo particolare, in ambiente dadaista, l'uso del 
cinema come strumento per la realizzazione di esperimenti nel campo della visione è stato 
adottato proprio da Marcel Duchamp nel suo film del 1925-26 Anémic cinéma, frutto di 
                                                
cosiddetta "avanguardia intrattabile" contribuì a dimostrare che «la bellezza non faceva parte del concetto di arte, 
che l'arte non dipendeva dalla sua presenza».  Cfr. A. C. Danto, L'abuso della bellezza. Da Kant al Brillo Box, 
Postemdia, Milano pp. 13-24, 112. Cfr. P. Montani, «"Differenziazione estetica" e "mondo dell'arte": per una 
critica di due critiche influenti», in Dopo l'estetica, a cura di L. Russo, Aesthetica, Palermo 2010, pp. 183-199. 
155 A. C. Danto, La trasfigurazione del banale. Una filosofia dell'arte, a cura di S. Velotti, Laterza, Roma-Bari, 
2008, pp. 68-69. 
156 Cfr. A. C. Danto, «Una conversazione post-storica», in Oltre il Brillo Box. Il modo dell'arte oltre la fine, a 
cura di M. Rotili, Marinotti, Milano 2010, pp. V-IX. 
157 A questo proposito, nel suo testo dedicato alla riflessione attorno al concetto di «intermedialità», Pietro 
Montani pone la questione di come possa realizzarsi un processo di «autenticazione» delle immagini in un 
mondo, come quello dell'arte contemporanea, indifferente nei confronti della portata referenziale dell'immagini 
stesse. Montani afferma che in un regime di «indifferenza referenziale» in cui il riferimento si esercita in un 
mondo la cui alterità risulta sempre più processata mediaticamente, l'autenticazione dell'immagine deve 
avvenire, in primo luogo, contrastando le conseguenze di una possibile «derealizzazione anestetica» che 
comporterebbe l'eliminazione di ogni traccia di differenza tra il mondo e l'immagine. Per potersi riferire al 
mondo l'immagine non deve, dunque, mai perdere la propria autonomia: è proprio in virtù di un elemento di 
autoriflessività che l'arte può esercitare il compito di rifigurare e ri-estetizzare la realtà. Ora, secondo Montani, il 
problema posto dall'arte contemporanea – dalle avanguardie storiche in poi – è individuabile proprio nella piega 
autoreferenziale e "anestetica" che progressivamente questa è andata assumendo. È lecito, infatti, domandarsi se 
oggi l'arte sia ancora in grado di parlare del mondo, o se ormai può presentare solo una teoria di se stessa, non 
riferendosi più al mondo in generale ma solo ed esclusivamente al "mondo dell'arte". Cfr. P. Montani, 
L'immaginazione intermediale. Perlustrare, rifigurare, testimoniare il mondo visibile, Laterza, Roma-Bari 2010. 
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numerose ricerche nel campo della cinetica delle forme, in parte già anticipate dalla creazione 
dei suoi «rotorilievi»158. In Anémic cinéma, la messa in movimento di una serie di "sfere 
rotanti" – dischi sui quali sono disegnate linee e cerchi eccentrici e concentrici attorno ai quali 
sono disposte una serie di lettere che formano frasi di questo genere: «Rose Selavy et moi 
nous esquivons les ecchymoses des Esquimaux aux mots esquis», leggibili esclusivamente 
attraverso la rotazione stessa dei dischi – provoca inevitabilmente nello spettatore un effetto 
di magnetico incantamento. Più che di un gioco di parole e immagini, si tratta piuttosto di 
un'innovativa tecnica di composizione, perfettamente aderente allo spirito surrealista: una 
forma di montaggio tra parole e immagini volto a decostruire la percezione abituale, che, al 
contrario, tende a mantenere separati e distinti i due ambiti159. Dopo qualche minuto di 
proiezione si ha come l'impressione che i rotorilievi fuoriescano dallo schermo e 
interagiscano con lo spettatore assumendo forme che sembrano alludere a elementi figurativi; 
allo stesso tempo, tuttavia, nel loro dissolversi, accentuano anche l'effetto di contrasto e 
straniamento nei confronti della realtà. Anémic cinéma introduce, dunque, l'elemento – 
prettamente dadaista – della casualità nell'ambito più ampio delle ricerche nel campo 
dell'ottica portate avanti negli stessi anni dal cinema sperimentale d'avanguardia. 
Il primo film che può essere riconosciuto come un prodotto autenticamente dadaista, 
espressione totale dell'arbitrio e della casualità, è Le retour à la raison di Man Ray. Il film 
realizzato attraverso l'incontro fortuito e scomposto di «strisce di pellicola», montate in modo 
inconsapevole e trattate secondo il procedimento dei rayographs, fu proiettato a Parigi il 16 
luglio 1923 nel corso di una delle ultime serate dada intitolata Le cœur à la barbe:  
«Nei primi tempi del mio soggiorno a Parigi, mentre studiavo i diversi procedimenti fotografici, 
inevitabilmente la mia attenzione fu attratta dalla cinematografia [...]. Acquistai una piccola cinepresa 
automatica, caricata con pochi metri di pellicola standard  – a quel tempo non esistevano le cineprese a 
8 o a 16 millimetri – e girai a caso alcuni spezzoni, privi di nesso tra loro.: un prato di margherite, u 
torso nudo in movimento davanti a una tenda a righe che lasciava filtrare la luce, una delle mie spirali 
di carta appese nello studio, un cartone per uova rotante su una cordicella – dei mobiles insomma, 
anche se non era ancora stato coniato questo termine, ma privi di qualsiasi implicazione estetica, né 
intesi come punto di partenza per futuri sviluppi, secondo il più puro spirito dada. Il mio vicino e 
amico Tristan Tzara era l'unico a sapere di questo nuovo passatempo, e lo seguiva con interesse, 
                                                
158 Come osserva la critica e teorica delle arti americana Rosalind Krauss, i rotorilievi – e anche una delle sue 
opere più discusse come il Grande Vetro – obbediscono diligentemente alla massima duchampiana di «andare 
oltre la retina», costruendo «la visione stessa nell'opacità degli organi e nell'invisibilità dell'inconscio». Cfr. R. 
Krauss, L'inconscio ottico, Bruno Mondadori, Milano 2008, p. 127. Per quanto concerne l'analisi di Anemic 
cinéma, cfr. G. Rondolino, «L'avanguardia cinematografica», in Storia del cinema 1, p. 163. 
159 A. Kyrou, Le surréalisme au cinéma, Ramsay (per la prefazione e la postfazione), Le Terrain vague, Paris 
1963, pp. 179-80. 
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poiché, diceva, era uno dei campi che il dadaismo non aveva toccato [...]. Un mercoledì mattina Tzara 
comparve con l'annuncio stampato di un'importante manifestazione dada, che si sarebbe tenuta la sera 
dopo al teatro Michel. Vi figurava anche il mio nome come produttore di un film dada, parte di un 
programma intitolato Le cœur à la barbe, come dire il cuore barbuto [...]. Acquistai una bobina di 
trenta metri di pellicola e, chiuso nella camera oscura, la tagliai in diverse strisce che poi fissai al 
tavolo di lavoro. Su alcune spruzzai sale e pepe, come un cuoco che prepara un arrosto, su altre gettai 
a caso spille e puntine da disegno, quindi accesi la luce per un secondo o due, come per le rayographs. 
Sollevai accuratamente la pellicola dal tavolo, scuotendone via i detriti, e la sviluppai. Non avevo idea 
di cosa si sarebbe visto sullo schermo. Inoltre non sapevo nulla di montaggio, così incollai come 
capitava le strisce fra loro, aggiungendo le poche riprese che avevo girato per prolungare la 
proiezione, la cui durata complessiva non superava tuttavia i tre minuti» (corsivo nostro)160. 
Questa fondamentale testimonianza attesta, da una parte, l'importanza dell'ascendente 
che Tristan Tzara aveva sull'artista, dall'altra, conferma quanto la spinta antistituzionale del 
modus operandi dei dadaisti fosse il punto di riferimento costante delle sperimentazioni 
cinematografiche di Man Ray: gratuite, arbitrarie, libere dai condizionamenti del mercato e 
del tutto indifferenti nei confronti del prodotto finito. Man Ray può dunque essere considerato 
«Dadaista per istinto più che per polemica, non esita tra hasard e azione programmata; la 
sequenza deve riflettere un'azione gratuita, non programmata, automatica; il ritmo deve essere 
puramente ottico, determinarsi dalle immagini stesse con un processo di proliferazione 
generato dalla loro costituzionale instabilità, labilità, insignificanza»161.  
Le retour à la raison si configura pertanto come un prodotto irripetibile del caso, 
un'istanza di sospensione di ogni progettualità e prospettiva di ricerca. Da questo punto di 
vista, il film mette in atto un doppio livello d'imprevedibilità: innanzitutto, riproducendo 
automaticamente il processo creativo dell'artista senza alcuna mediazione da parte della 
sceneggiatura; in secondo luogo, proiettando il film nel contesto quanto mai imprevedibile 
delle manifestazioni dadaiste, l'alto livello d'improvvisazione era determinato soprattutto dalla 
performance che accompagna la proiezione stessa del film. Ancora una volta è Man Ray, nel 
suo Autoritratto, a fornire un'efficace descrizione dell'atmosfera della serata dadaista in cui il 
suo film era stato proiettato: 
Poi entrò in scena Tzara e presentò il mio film in modo perfettamente intellegibile: Il ritorno 
della ragione, in prima visione assoluta, opera di un noto artista, Man Ray, che l'ha prodotto in uno dei 
suoi momenti di lucidità [...]. La sala piombò nell'oscurità; sullo schermo apparve una sorta di 
tormenta di neve, con i fiocchi che, invece di cadere, volavano in tutte le direzioni [...]. Qualche 
brontolio tra il pubblico, sottolineato da un paio di fischi. Poi di colpo la pellicola si ruppe, a causa del 
                                                
160 Man Ray, Autoritratto, trad. it. di M. Pizzorno, SE, Milano 1998, pp. 213-14. 
161 Cfr. G. C. Argan, Rayograph. Man Ray e Dada New York, Martano, Torino 1970. 
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mio inesperto montaggio. Mentre provvedevano a ripararla, la sala rimase immersa nell'oscurità; 
s'intrecciarono brevi scambi d'opinione, ma niente d'importante: il pubblico sperava ancora in qualche 
rivelazione [...]. La pellicola si ruppe di nuovo, e il teatro ripiombò nell'oscurità. Uno spettatore 
manifestò ad alta voce la sua insoddisfazione, e l'uomo dietro di lui, evidentemente un simpatizzante 
dei dadaisti, gli rispose per le rime. Il dialogo si fece più personale, finché si udì uno schiaffo, seguito 
da uno stropiccio di piedi e di urla assordanti. Qualcuno gridò: "Luce!", e il teatro s'illuminò svelando 
un groviglio di persone così strettamente avvinghiate che non riuscivano neanche a picchiarsi [...]. I 
dadaisti erano entusiasti; quanto a me, sapendo che il film stava per finire, non rimpiangevo 
l'interruzione: poteva anzi lasciare al pubblico l'illusione di aver perso la parte più importante de Il 
ritorno della ragione162. 
Le successive realizzazioni cinematografiche di Man Ray aprono la strada a un ritorno, 
in chiave dada-surrealista, della "cinepoesia": Emak Bakia (1926) fonde, infatti, le prerogative 
dadaiste dell'arbitrarietà e dell'immotivazione, con elementi figurativi di carattere onirico 
montati in modo automatico. In questo modo Man Ray sospende la monotonia delle 
invenzioni proprie del cinema sperimentale e astratto – si pensi alle sperimentazioni 
cinematografiche di Eggeling e Richter in cui l'immagine, liberata dal compito di dover 
rappresentare la realtà esterna, è incaricata di risolvere unicamente il problema della resa sullo 
schermo del ritmo visivo puro e della concatenazione delle "cine-forme" –, senza però cedere 
mai completamente alla proposta surrealista di aprire il film a una qualsivoglia forma di 
narrazione, anche solo fondata sul non sense: «Il film era puramente ottico, solo da guardare: 
non esisteva una storia, né una sceneggiatura [..]. Non si trattava di un film sperimentale, io 
non mostravo mai i miei esperimenti»163. Emak Bakia è un cinepoema costituito da una 
concatenazione di frammenti che, nonostante concorrano a formare una determinata sequenza 
ottica, sempre si dimostrano riluttanti a compiersi in un'unità di senso: 
Come è possibile apprezzare meglio l'astratta bellezza di un'opera classica in un suo frammento, 
piuttosto che nella sua intierezza, così questo film cerca d'indicare l'essenziale nella cinematografia 
contemporanea. Non è un film "astratto" o narrativo; il suo motivo d'essere risiede nelle sue invenzioni 
di forme e movimenti di luce, mentre le parti più oggettive interrompono la monotonia delle 
invenzioni astratte o servono da interpunzione [...]. A coloro che chiedono ancora "la ragione di questa 
stravaganza", si può semplicemente rispondere traducendo il titolo di Emak Bakia, un'antica 
espressione basca che significa "non seccarmi"»164. 
L'incontro del movimento dadaista con il cinema è stato, come si può dedurre dalla 
testimonianza stessa di Man Ray, del tutto accidentale. Di fronte, dunque, all'atteggiamento 
                                                
162 Cfr. Man Ray, Autoritratto, pp. 214-15.  
163 Ivi, p. 223.  
164 Cfr. Man Ray, Emak Bakia, in «Close up», 1927, n. 2, trad. it. di M. Vitta, in Man Ray, Tutti gli scritti, a cura 
di Janus, Feltrinelli, Milano 1981. 
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antiestetico e antitecnicistico adottato dai dadaisti, è possibile affermare effettivamente 
l'esistenza di un cinema dadaista? Come rileva Gianni Rondolino nell'introduzione alla sua 
antologia di testi teorici e testimonianze sul cinema dada-surrealista165, più che di una 
cinematografia dadaista è più corretto riferirsi al cinema come a un oggetto privilegiato del 
dadaismo. Occorre infatti sottolineare che sia i dadaisti, sia più tardi anche i surrealisti, si 
sono sempre posti in antitesi rispetto ai movimenti dell'avanguardia cinematografica che si 
stavano sviluppando in Francia negli stessi anni166 – in particolare al "cinema puro" teorizzato 
da Henri Chomette167 e alla cosiddetta "sinfonia visiva" ipotizzata da Germaine Dulac168 – 
che, al contrario, promuovevano un cinema «nobile e colto», rivolto per lo più a un pubblico 
borghese e a un'élite d'intellettuali e artisti. Date queste premesse, selezionare e classificare un 
film all'interno della produzione cinematografica genuinamente dadaista è un'operazione 
ardua e spesso fallimentare; il confine che separa i film astratti da quelli dadaisti e surrealisti è 
spesso indecidibile ed estremamente permeabile. Una tale incertezza non impedisce tuttavia di 
procedere per eliminazione o d'individuare il carattere ibrido di molti di questi prodotti 
cinematografici. Innanzitutto, si può cominciare derubricando i film di Richter, Eggeling e 
Ruttman in quanto prodotti sperimentali di un cinema che può essere definito "assoluto" o 
"astratto": Die Sinfonie der Grosstadt di Ruttman o Diagonal Symphony di Eggeling, 
configurandosi come opere di "pittura in movimento" che esibiscono il passaggio da una 
pittura cinematografica a un cinema pittorico e, dunque, essendo direttamente connesse alle 
leggi delle composizioni musicali169, anziché essere classificate come opere autenticamente 
dadaiste – nonostante questi artisti siano considerati tra i maggiori esponenti del movimento 
dadaista di area tedesca170 –, possono essere meglio collocate nel quadro delle ricerche 
                                                
165 Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato, pp. 7-36. 
166 A proposito del rapporto del dadaismo con gli altri movimenti d'avanguardia, Tzara nel Manifesto Dada del 
1918 dichiara: «Noi non ci basiamo su nessuna teoria. Ne abbiamo abbastanza delle accademie cubiste e 
futuriste: laboratorî di idee formali. Forse che l'arte si fa per soldi o per lisciare il pelo dei nostri cari borghesi?». 
Cfr. «Manifesto Dada 1918», p. 7. 
167 Cfr. H. Chomette, Deuxième étape, in «Le Cahiers du mois», n. 16/17, 1925, trad. it. in P. Bertetto, Il cinema 
d'avanguardia (1910-1930), pp. 348-49. 
168 La teoria del «cinema puro» – sviluppatasi in Francia tra il 1918 e il 1923 – è in grande misura fondata sulla 
convinzione, da parte dei suoi sostenitori, che il cinema potesse rivelarsi un'autentica «forma d'arte», sintesi di 
tutte le precedenti espressioni artistiche. Il "cinema puro" francese mirava alla trasfigurazione di elementi 
animati e inanimati in una sorta di "sinfonia visiva". Questi cineasti furono anche etichettati da Sadoul come 
"impressionisti", definizione un seguito ampiamente contestata. Cfr. G. Dulac Écrits sur le cinéma (1919-37), a 
cura di P. Hillairet, Paris Expérimental 1994; cfr. J. Sadoul, Storia generale del cinema. L'arte muta (1919-
1929), Einaudi Torino 1978. 
169 Cfr. N. Bandi, La Diagonal Symphonie di Viking Eggeling, Schéma 1925, in J. Mitry, Storia del cinema 
sperimentale, op. cit., pp. 87-95. 
170 Negli anni che vanno dal 1921 al 1924, Eggeling, Richter e Ruttman sono in stretto contatto con i circoli 
dadaisti berlinesi e con le riviste «De Stijl» e «Ma» (in quest'ultima Moholy-Nagy pubblicherà la sceneggiatura 
di Dynamik der Grosstad). Cfr. G. Rondolino, Prefazione a Lázló Moholy-Nagy: pittura, fotografia, film, p. 40; 
cfr. P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia (1910-30), pp. 41-45. 
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sperimentali dell'avanguardia astrattista, interessata anzitutto ai problemi formali e alle 
questioni del ritmo e del movimento171. Come osserva il teorico francese Alain Virmaux, 
questi film possono essere piuttosto ricondotti a un ambito che egli definisce «pre-
dadaista»172: se, infatti, da un lato Tzara e i suoi accoliti non riconosceranno mai pienamente a 
queste opere un'autentica patente dadaista, dall'altro, anche i surrealisti – come testimoniano 
le parole stesse di Antonin Artaud – ne condanneranno successivamente la prerogativa 
astrattista: «Car, si capable de concevoir et d'endosser l'abstraction que soit l'esprit de 
l'homme, on ne peut qu'être insensible à des lignes purement géometriques, sans valeur de 
signification par elles-mêmes»173. Se dunque i film di Richter, Eggeling e Ruttman possono 
essere collocati al di fuori del terreno d'indecidibilità che contraddistingue l'ambito 
cinematografico del dadaismo, e posizionati quindi in una sfera "pre-dadaista" ancora 
sensibilmente legata all'astrattismo, resta da investigare quello spazio di frontiera in cui il 
cinema dadaista intercetta e fa propri alcuni motivi centrali del cinema francese d'avanguardia 
(pur rigettandone la poetica nel suo complesso), in particolare del "cinema puro", le cui 
prerogative sono incisivamente sintetizzate da Germaine Dulac in uno scritto dedicato per 
l'appunto al cinéma d'avant-garde: 
«Possiamo qualificare "di avanguardia" tutti quei film la cui tecnica, utilizzata in vista di 
un'espressione rinnovata dell'immagine e del suono, rompe con la tradizione per cercare degli accordi 
inediti sul piano visivo e uditivo. Il film d'avanguardia non ha per obiettivo il semplice piacere delle 
masse. Esso è contemporaneamente più egoista e più altruista. Egoista, perché è la manifestazione 
individuale di un pensiero puro; altruista, perché non ha altri obiettivi che il progresso. L'autentico fil 
d'avanguardia ha la caratteristica primaria di contenere in nuce, qualche volta sotto forma 
inaccessibile, quelle scoperte che condurranno il cinema verso le sue espressioni future. L'avanguardia 




                                                
171 Nel Manifesto dadaista è presente infatti anche questa dichiarazione: «DADA è l'insegna dell'astrazione». 
Cfr. T. Tzara, «Manifesto Dada 1918», p. 9. 
172 A. Virmaux, «Une promesse mal tenue: Le film surréaliste (1924-1932)», in Études cinématographiques. 
Surréalisme et cinéma, pp. 103-133. 
173 A. Artaud, «Le cinéma et l'abstraction», in Œuvres complètes III, Gallimard, Paris 1961, pp. 75-76. Contro il 
cinema puro e il film a «fondamento psicologico» basato per lo più sullo sviluppo di una storia drammatica, 
Artaud decide d'intraprendere una strada alternativa: «J'ai cherché dans le scénario qui suit à realiser cette idée 
de cinéma visuel ou la psycologie même est dévorée par les actes. Sans doute ce scénario ne réalise-t-il pas 
l'image absolue de tout ce qui peut être dans ce sens; mais du moins il l'annonce». Cfr. A. Artaud, «La coquille 
et le clergyman (scénario)», in Œuvres complètes III, p. 22. 
174 Cfr. G. Dulac, «Le Cinéma d'avant-garde. Les œuvres d'avant-garde cinématographique, leur destin devant le 
public et l'industrie du film», in H. Frescourt, Le cinéma des origines à nos jours, Éditions du Cygne, Paris 1932, 
trad. it. in G. Dulac, Écrits sur le cinéma (1919-1937), Paris Éxpérimental, Paris 1994, pp. 182-190. 
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I.3.1 Tra dadaismo e «nuovo realismo»: Fernand Léger e Le Ballet mécanique 
 
Un valido esempio della difficoltà di stabilire un netto confine tra il cinema 
d'avanguardia e i film dadaisti è l'opera realizzata nel 1923-24 da Fernand Léger in 
collaborazione con Dudley Murphy, intitolata Le Ballet mécanique. Il film di Léger risulta, 
per alcuni aspetti, fortemente legato alla poetica delle avanguardie – in particolare 
all'astrattismo175 – ravvisabile nell'atteggiamento di entusiastica esaltazione della macchina176 
come espressione di una nuova realtà umana e sociale, testimonianza di un «nuovo realismo» 
e di una «nuova visualità» di cui il cinema si candidava a esserne l'interprete e il veicolo 
privilegiato; per altri aspetti, Le Ballet mécanique accoglie una serie di elementi peculiari 
delle creazioni dadaiste: il gusto per la provocazione, l'illogicità, le scelte anticonformiste e il 
carattere fortuito e aleatorio con cui è montata una vasta gamma di elementi eterogenei. Il 
primo dato paradossale è proprio il titolo "Ballet mécanique": se la struttura di un balletto 
classico è essenzialmente centrata sulla fluidità dei movimenti, l'opera di Léger si basa, al 
contrario, su una danza meccanica costituita da figure-macchine che si muovono rigidamente 
a scatti. Il primo segmento del Ballet mécanique presenta infatti una donna che, dondolando 
meccanicamente su un'altalena con fare da bambola – sottolineando con questo movimento 
l'andamento oscillatorio della macchina da presa –, appare pressoché indistinguibile dal resto 
degli oggetti che irrompono illogicamente sullo schermo adeguandosi al ritmo dell'altalena, 
come se la donna stessa fosse un oggetto meccanico alla stregua degli altri. Il secondo e il 
terzo segmento si concentrano sul confronto di forme, ritmi e superfici177: da questo momento 
in poi si susseguono a ritmo incessante una serie di brevi inquadrature di cerchi, prismi e 
triangoli, interrotte solo dal sopraggiungere di un occhio femminile velato da una sagoma 
scura. Il quarto e il quinto segmento rappresentano uno tra i più noti esprimenti di 
equiparazione dell'uomo alla macchina: una successione d'inquadrature di una lavandaia che 
sale le scale sono montate in alternanza ad altrettante inquadrature che mostrano il ritmo 
meccanico di un pistone178. Nel quinto segmento, forse il più celebre, anche l'introduzione 
                                                
175 Secondo David Bordwell Ballet mécanique oltre ad essere stato «uno dei primi film astratti mai realizzati, è 
stato anche uno dei più influenti. Resta un film d'avanguardia altamente apprezzabile e un esempio classico di 
come gli oggetti più banali possono essere trasformati quando le loro qualità astratte sono utilizzate come base di 
forma filmica». Cfr. D. Bordwell, K. Thompson, «Un esempio di forma astratta. Ballet mécanique», in Il cinema 
come arte, Il Castoro, Milano 2003, pp. 193-201. 
176 Cfr. Marinetti, Corra, Settimelli, Ginna, Balla, Chiti, «La cinematografia futurista» (1916), in G. Rondolino, 
Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit. pp. 145-150. Cfr. G. Rondolino, Storia del cinema vol. I, op. cit., 
pp. 150-151. 
177 Cfr. Bordwell, K. Thompson,  Il cinema come arte, p. 195. 
178 A questo proposito Léger afferma: «Il Ballet mécanique mi è costato circa 5000 franchi e mi ha creato molti 
problemi con il montaggio. Ci sono delle ripetizioni di movimenti lunghe da coordinare. Era necessario 
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delle didascalie contribuisce a rendere ancora più esplicito il ritmo vorticoso del "balletto 
meccanico"; la didascalia che recita: «On a volé un collier de perles de 5 millions» si 
trasforma presto, anch'essa, in un ulteriore motivo visivo volto a intensificare il ritmo del 
film179. Numeri e lettere si confondono, gli zeri che compongono la cifra 5.000.000 assumono 
la forma stilizzata della stessa collana di perle e, a poco a poco, si trasformano in una danza 
geometrica di forme circolari che richiama e ripete le variazioni dei segmenti di apertura. 
Come afferma lo stesso Léger, Ballet mécanique è il prodotto stesso della «civiltà delle 
macchine»: 
Il Ballet mécanique è dell'epoca in cui gli architetti hanno parlato di civiltà delle macchine. C'è 
in quest'epoca un nuovo realismo che io ho personalmente utilizzato nei miei quadri e in questo film. 
Questo film è soprattutto la prova che le macchine e i frammenti, e gli oggetti usuali costruiti sono 
possibili e plastici [...]. Il fatto di dare movimento a uno o più oggetti può renderli plastici. C'è anche la 
realizzazione di un evento plastico bello in se stesso, senza che sia necessario sapere cosa rappresenta. 
Avevo filmato l'unghia di una donna e l'avevo ingrandita cento volte180. L'ho proiettata. Il pubblico 
stupito ha creduto di riconoscere una foto astronomica. Ho lasciato che lo credessero e quando ebbero 
ammirato questo effetto pianeta, come diceva no, dissi loro: "É l'unghia del pollice della donna che è 
al mio fianco". Se ne andarono seccati. Avevo dimostrato a quelle persone che il soggetto o l'oggetto 
non sono niente; è l'effetto che conta. La storia di film d'avanguardia è molto semplice. É una reazione 
diretta contro i film fondati sulla sceneggiatura e sul divo. Sono la fantasia e il gioco contro l'ordine 
commerciale degli altri181. 
Analizzando questa testimonianza, centrale per comprendere l'importanza attribuita da 
Léger sia ai procedimenti formali utilizzati nella realizzazione di Ballet mécanique, sia alla 
rilevanza della funzione sperimentale del cinema d'avanguardia, non è possibile considerare il 
film come un prodotto autenticamente ed esclusivamente dadaista. Il lavoro teorico e la 
pratica artistica di Léger dimostrano senza dubbio un forte interesse nei confronti di alcuni 
motivi propri del movimento dadaista, ma è necessario mettere in rilievo, soprattutto, la 
natura sperimentale delle ricerche formali compiute dall'artista nell'ambito di una «nuova 
visualità» – dimensione indagata negli stessi anni anche da Moholy-Nagy182 – per 
comprenderne pienamente la sua vera natura.  
                                                
coordinare i tempi molto attentamente a causa della ripetizione delle immagini. Cfr. F. Léger, «Intorno a Ballet 
mécanique», in P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia (1910-30), pp. 321-324. 
179 Ivi, p. 197. 
180 A questo proposito si rimanda alla fotografia di Jacques André Boiffard – Gros orteil, sujet féminin, 24 ans – 
che sarà scelta per illustrare l'articolo «Le gros orteil» comparso sulla rivista Document (n. 6, 1929) diretta da 
Georges Bataille. Anche in questo caso è possibile palare di una forma di «eccesso di realismo». Cfr. G. Didi-
Huberman, La ressemblance informe, ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille, Macula, Paris 1995, p. 60. 
181 F. Léger, «Autour du Ballet mécanique (1924-25)», in Fonctions de la peinture, Folio Gallimard, Paris 2006, 
pp.135-139; trad. it. «Intorno al "Ballet mécanique"», in P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia, pp. 321-324. 
182 L. Moholy-Nagy, Noch einmal die Elemente, in «Filmliga», II, nn. 9-10; cfr. A. Somaini, «Fotografia, 
cinema, montaggio. La "nuova visione" di Lázlo Moholy-Nagy, in Pittura Fotografia Film, op. cit. p. XXV. 
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Il cinema si configura, secondo Léger, come l'espressione più elevata del nuovo 
realismo: «Il cinema ha trent'anni, è giovane, moderno, libero e senza tradizioni [...]. Il 
cinema è vincente perché è veloce e rapido [...]. Il cinema sono delle macchine complicate 
con delle luci date e necessarie [...]. Il cinema è l'età della macchina. Il teatro è l'età del 
cavallo»183. Il «nuovo realismo» annunciato da Léger si presenta come un esplicito tentativo 
d'inserire nel linguaggio artistico lo spessore della dimensione "oggettuale" acquisita dalla 
tecnica. Oggetti e strutture meccaniche, esperimenti di animazione e iterazione di movimenti 
del corpo umano, dettagli estrapolati da volti e oggetti, figure geometriche dinamizzate e gesti 
meccanizzati, decontestualizzati e camuffati dal ritmo e dal movimento, sono tutti "segni" 
cinematografici che restituiscono un'immagine quantomai efficace della modernità e del 





Figura 1  




Inoltre il cinema di Léger è in grado di mostrare con chiarezza alcune leggi 
                                                
183 F. Léger, «A proposito del cinema», in P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia (1910-30), pp. 325-328. 
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fondamentali del linguaggio filmico: Ballet mécanique è un'opera centrata prevalentemente 
sul primo piano, sul montaggio e sul ritmo, in perfetta linea con le prerogative funzionaliste e 
moderniste del cinema d'avanguardia europeo degli anni '20: 
Le cinéma de l'avenir est là aussi, vers la personnification du détail grossi, l'individualisation du 
fragment, ou le drame se noue, se situe, s'agite. Le cinema concourt à ce aspect de la vie. La main est 
un objet multiple, tranformable. Avant de l'avoir vue au cinéma, je ne savait pas ce que c'etait qu'une 
main! L'objet par lui même est capable de devenir une chose absolue, émouvante, tragique»184. 
 
 
I.3.2 Al di là del dadaismo: Entr'acte di René Clair 
 
Dopo il 1924, anno della scissione ufficiale del movimento dada185 e della 
pubblicazione del primo Manifesto del surrealismo, la produzione cinematografica dadaista 
risente inevitabilmente della «filosofia del surrealismo»186: l'invenzione della scrittura 
automatica187, l'importanza accordata all'esperienza onirica, la centralità del valore arbitrario e 
contraddittorio attribuito all'incontro tra immagini eterogenee, si affermano come i principi 
fondamentali secondo cui orientare anche il discorso sul cinema. Il passaggio dal movimento 
dadaista a quello surrealista si configura come un processo profondamente complesso, 
segnato, da un lato, da una forte continuità dell'uno nell'altro, ascrivibile all'inossidabile intesa 
su alcuni principi non negoziabili: distruzione e negazione del senso, spirito di rivolta contro 
le istituzioni, pratica dell'assurdo e dell'incoerenza, sono tutti elementi che dal dadaismo 
confluiscono spontaneamente nel surrealismo, rifigurati e reinterpretati a partire dalle 
                                                
184 F. Léger, «L'esthetique de la machine, l'ordre géométrique et le vrai (1924), in Fonctions de la peinture, 
Gallimard, Paris 2004. Si veda in proposito quanto afferma, nel 1922, Moholy-Nagy circa il rapporto tra uomo e 
macchina «Usare le macchine vuol dire essere nello spirito di questo secolo. Davanti alla macchina siamo tutti 
uguali [...]. Servendo la tecnologia il lavoratore ha scoperto un mondo che cambia. Se vogliamo eliminare il 
socialismo, dobbiamo eliminare la macchina». Cfr. L. Moholy-Nagy, Konstruktivismus und das Proletariat 
(1922), in G. Rondolino, Prefazione a Lázló Moholy-Nagy: pittura, fotografia, film, p. 21. 
185 Il movimento dadaista aveva iniziato a scindersi già nel 1922, quando il gruppo di «Littérature» guidato da 
Breton si era distaccato da Tzara a seguito del processo a Maurice Barrès, accusato dai dadaisti di "attentato alla 
sicurezza dello spirito". Cfr. A. Breton, Entretiens (Storia del Surrealismo. 1919-1945), a cura di A. Parinaud, 
Massari, Bolsena 2006, p. 51; cfr. P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia, p. 81. 
186 Secondo Ferdinad Alquié la "filosofia del surrealismo" non s'identifica in un sistema compatto di verità, ma è 
piuttosto una ricerca sulla storia dell'uomo; una filosofia che «derealizza il mondo oggettivo, se non con 
l'affermazione dell'Essere, almeno in nome di una felicità attesa». Cfr. A. Trimarco, «Ragioni di una rilettura», 
in F. Alquié, La filosofia del surrealismo, pp. 21-22;  
187Questo principio è alla base della realizzazione dei più noti e riusciti esercizi di "scrittura automatica": tra tutti 
si ricordano Le champs magnétiques, scritto insieme a Philippe Soupault e Poisson soluble, testo automatico che 
accompagna il primo Manifesto. Cfr. A. Breton, Œuvres complètes, tome 1, a cura di M. Bonnet, Gallimard, 
Bibliothèque de la Pléiade, Paris 1988: Le champs magnétiques (1920) pp. 53-105; Poisson soluble (1924) pp. 
349-403; Nadja (1928) pp. 645-774; L'immaculée conception (1930), 841-884.  
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premesse contenute nel primo Manifesto bretoniano188. Dall'altro, l'incontro con il surrealismo 
comporta, da parte dei dadaisti, sia inevitabili rinunce sia importanti acquisizioni: da una 
parte, dunque, l'abbandono del valore non dialettico della negazione189, della rigida presa di 
posizione nichilista e della completa arbitrarietà dell'esperienza – ovvero dell'hasard (caso) 
non objectif (oggettivo)190; dall'altra, il riconoscimento della centralità dell'automatismo 
inconscio e dell'importanza accordata alla realtà psichica nel processo di creazione artistica; 
l'ammissione del debito nei confronti della psicoanalisi freudiana191; la rivendicazione di 
un'eredità culturale – anche se incontestabilmente eterogenea, eccentrica e eterodossa rispetto 
alla cultura ufficiale192 –; l'affermazione di uno spirito rivoluzionario e la necessità di 
convertire quest'ultimo in un intervento attivo sulla realtà, che, nel linguaggio surrealista – 
utilizzando un'incisiva espressione di Pierre Naville, ripresa più tardi anche da Walter 
Benjamin nel suo saggio del 1929 dedicato al Surrealismo – si traduce nel tentativo di 
«organizzare il pessimismo»193. La surrealtà non si configura dunque né come 
                                                
188 Cfr. A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», in Manifesti del Surrealismo, trad. it. di L. Magrini, 
Einaudi, Torino, 2003, pp. 11-49. 
189 Nel secondo Manifesto (1930), Breton formula la sua singolare concezione di metodo dialettico applicato al 
campo della coscienza: «Ora, non insisto a dire che prima del surrealismo, non era stato intrapreso in questo 
senso niente di sistematico, e che al punto in cui l'abbiamo trovato, anche per noi, nella sua forma hegeliana il 
metodo dialettico era inapplicabile. Si poneva anche per noi la necessità di farla finita con l'idealismo 
propriamente detto – la creazione del termine surrealismo basterebbe a confermarlo – e, per riprendere l'esempio 
di Engels, di non fermarci all'esempio infantile: "La rosa è una rosa. La rosa non è una rosa. Eppure la rosa è una 
rosa", ma mi si consenta questa parentesi, di trascinare "la rosa" in un fecondo movimento di contraddizioni 
meno benigne, in cui sia successivamente quella che viene dal giardino, quella che tiene un posto singolare nel 
sogno, quella che impossibile a detrarre dal"mazzo ottico", quella che può mutare totalmente proprietà passando 
nella scrittura automatica [...], e infine quella, completamente differente da se stessa, che ritorna nel giardino. 
Cfr. A. Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», in Manifesti del surrealismo, p. 78. 
190 Nel secondo capitolo de L'amour fou, Breton chiarisce la sua concezione di hasard objectif che definisce 
come: «la rencontre d'une causalité externe et d'une finalité interne». Cfr. A. Breton, L'amour fou (1934), 
Gallimard, Paris 1976, p. 28. 
191 Nel primo Manifesto del Surrealismo Breton, in proposito afferma chiaramente che «Bisogna rendere grazie 
alle scoperte di Freud. In forza di queste scoperte, si delinea finalmente una corrente d'opinione grazie alla quale 
l'esploratore umano potrà spingere più avanti le proprie investigazioni, sentendosi ormai autorizzato a non 
considerare soltanto le realtà sommarie». Cfr. A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», p. 17. Cfr. A. 
Breton, «Tre lettere di Sigmund Freud a André Breton», in I vasi comunicanti, Lucarini, Roma 1990. 
192 Nei Prolegomeni a un Terzo Manifesto del Surrealismo o no (1942), Breton a proposito di questo argomento 
afferma: «I Partiti: questo è, quest'altro non è nella linea. Ma se la mia linea, piuttosto sinuosa, lo riconosco, ma 
mia almeno, passa per Eraclito, Abelardo, Eckardt, Retz, Rousseau, Swift, Sade, Lewis, Arnim, Lautrémont, 
Engels, Jarry e qualche altro? Ne ho tratto un sistema di coordinate a mio uso che resiste alla mia esperienza 
personale e, dunque, mi sembra includere alcune delle possibilità di domani». Cfr. A Breton, Manifesti del 
Surrealismo, pp. 215-226. Nel suo testo del 1928 Il surrealismo e la pittura, Breton ribadisce che, in campo 
poetico, coloro che possono essere considerati i "padri spirituali " del surrealismo sono: Lautréamont, Rimbaud e 
Mallarmé. «Cfr. André Breton, Il surrealismo e la pittura, Abscondita, Milano 2010, p. 16. 
193 È stato Walter Benjamin a segnalare come negli scritti di Breton degli anni '20 – Nadja in particolare – fosse 
costantemente presente un insistente appello all'«organizzazione del pessimismo», ribadendo che non si trattava 
di un sentimento passivo e contemplativo, ma, piuttosto, di un pessimismo attivo e organizzato; il pessimismo 
surrealista, concetto che Benjamin riprende dall'opera di Pierre Naville La Révolutions et les intellectuels, si 
oppone a qualsiasi forma di ottimismo incosciente e dilettante, incapace di reagire a un'imminente catastrofe: 
«Pessimismo su tutta la linea. Sì, certo, e totalmente»193. L'organizzazione del pessimismo comporta, secondo 
Benjamin, l'allontanamento della metafora morale dalla politica e la scoperta di uno spazio radicalmente 
immaginativo introdotto da un'«illuminazione profana». Cfr. W. Benjamin, [1929] Der Sürrealismus, in 
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un'idealizzazione della realtà, né come la sua astrazione onirica: l'intento del surrealismo è 
stato piuttosto quello di rivalutare il potenziale eversivo dell'inconscio innervando la realtà 
stessa di tensione rivoluzionaria. Senza dubbio il ritorno di un'«utopia libertaria»194, il 
riconoscimento della portata ideologica e sovversiva della dimensione onirica, la messa in 
questione da parte della psicoanalisi delle categorie di realtà, soggettività e coscienza –  
accolta dal surrealismo come l'occasione per un rinnovamento radicale delle pratiche e dei 
linguaggi artistici tradizionali –, sono componenti profondamente estranee allo spirito 
anarchico e nichilista dei dadaisti. A questo proposito, occorre sottolineare che in origine i 
dadaisti avevano dimostrato un atteggiamento profondamente ostile nei confronti della 
psicoanalisi; nel «Manifesto dada» del 1918, Tzara a questo proposito dichiara: «La 
psicoanalisi è una malattia pericolosa, addormenta le tendenze anti-realtà dell'uomo e fa della 
borghesia un sistema. L'Estrema Verità non esiste. La dialettica è un meccanismo divertente 
che ci porta – in maniera banale – verso le opinioni che avremmo avuto comunque»195.  
Per i surrealisti, al contrario, la lezione della psicoanalisi freudiana, arricchita e corretta 
dalla lettura bretoniana di Marx ed Engels196, si presenta come il contributo più importante e 
audace alla fondazione materialista dell'inconscio e, dunque, alla soluzione del problema 
dell'inconciliabilità tra  stato di veglia e stato onirico, tra coscienza e inconscio, tra realtà e 
immaginazione: «In effetti soltanto quando la nozione della loro identità [le rappresentazioni 
della veglia e del sonno] sarà perfettamente acquisita si riuscirà a trarre chiaramente profitto 
dalla loro differenza, in modo da rinforzare con l'idea della loro unità la concezione 
materialista del mondo reale»197. Queste dichiarazioni, contenute ne I vasi comunicanti 
(1932), sono il corollario delle numerose riflessioni di Breton sull'argomento, rintracciabili 
già a partire dal precedente Manifesto programmatico del 1924: «Molto opportunamente 
                                                
«Literarische Welt», n. 1,8,15, trad. it. Il surrealismo. L'ultima istantanea sugli intellettuali europei, in 
Avanguardia e Rivoluzione, Einaudi, Torino 1973, pp.11-26. 
194 Cfr. M. Löwy, «Il marxismo libertario di André Breton», in La stella del mattino. Surrealismo e marxismo, 
Massari, Bolsena 2000, pp. 27-54. 
195 Cfr. T. Tzara, «Manifesto Dada 1918», p. 10. 
196 Le riflessioni di Breton intorno alla Traumdeutung (1900) freudiana, contenute nel suo testo del 1932 I vasi 
comunicanti, si presentano come il rischioso tentativo di una sintesi tra marxismo e psicoanalisi. Cfr. A. Breton, 
I vasi comunicanti, p. 11. L'interpretazione surrealista del marxismo si fonda sul controverso incontro della 
dimensione onirica con l'impegno politico per la rivoluzione. A differenza dei marxisti ortodossi, Breton ha 
sostenuto che tra l'uomo e la Natura si danno rapporti fondamentali differenti da quelli del lavoro: il surrealismo 
ha sempre creduto innanzitutto nella «libertà dello spirito», negando il primato del materialismo, 
dogmaticamente espresso dal marxismo. Ferdinand Alquié ha sottolineato come l'adesione bretoniana al 
marxismo sia stata fortemente influenzata dalla sua ammirazione per Hegel: «Senza dubbio molte formule 
hegeliane relative alla sintesi dialettica e all'identità dei contrari hanno potuto sedurlo e sembrargli capaci di 
esprimere le sue esigenze poetiche. Inoltre, desideroso di non tradire la causa dell'emancipazione del 
proletariato, ma obbligato a reagire contro la semplificazione del marxismo e lo scientismo neo-positivista 
chiamato "materialismo dialettico", Breton è stato spinto a sottolineare la struttura hegeliana delle analisi di 
Marx e a chiarire e valorizzare Marx attraverso Hegel». Cfr. F. Alquié, Filosofia del surrealismo, pp. 57-58. Cfr. 
A Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», in Manifesti del Surrealismo, pp. 76-80. 
197 A. Breton, I vasi comunicanti, op. cit., p. 98. 
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Freud ha concentrato la propria critica sul sogno. È inammissibile, infatti, che questa parte 
importante dell'attività psichica (poiché, almeno dalla nascita dell'uomo fino alla sua morte, il 
pensiero non presenta alcuna soluzione di continuità, la somma dei momenti di sogno, dal 
punto di vista del tempo, e considerando solo il sogno puro, quello del sonno, non è inferiore 
ai momenti di realtà – limitiamoci a dire: dei momenti di veglia) ci si sia soffermati ancora 
così poco»198. 
In ambito strettamente cinematografico il momento di continuità e di reciproca 
contaminazione tra dadaismo e surrealismo199, è decisamente più marcato ed evidente che in 
altri settori. Il film che sintetizza in modo incredibilmente efficace il carattere contraddittorio 
di questo passaggio è Entr'acte, opera realizzata nel 1924 da René Clair su uno scenario di 
Francis Picabia. Questo film è stato considerato a lungo dagli storici del cinema come l'opera 
prototipica del dadaismo200, in realtà da una sua attenta analisi emergono elementi che lo 
accostano per un verso alla poetica surrealista, e per l'altro alle ricerche tecnico-formali messe 
in atto dall'avanguardia francese dei primi anni '20. Entr'acte, come suggerisce il titolo stesso, 
doveva essere originariamente un banale intermezzo cinematografico di un balletto – Relâche 
–, con musica composta da Erik Satie per i Balletti Svedesi di Parigi. Mentre, dunque, lo 
scenario riflette pienamente lo spirito dadaista – trattandosi di un elenco sconnesso di episodi 
irrelati, in cui da una partita a scacchi si giunge in modo spontaneo e immediato alla 
descrizione della scena di un funerale –, sul piano tecnico della realizzazione, al contrario, 
René Clair si muove in una direzione prossima al surrealismo: trasfigurando la realtà 
attraverso la creazione di un ritmo complesso e calcolato, e di un uso sapiente e rigoroso del 
montaggio, Clair sembra accostarsi alla raffinata struttura ritmica e visiva di La coquille et le 
clergyman, film surrealista realizzato qualche anno più tardi (1928) da Germaine Dulac su 
uno scenario di Antonin Artaud201.  
                                                
198 Cfr. A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», p. 17. 
199 Come osserva Gianni Rondolino, non si può parlare propriamente di una cinematografia surrealista, è più 
corretto, infatti, parlare di cinema "dada-surrealista": «Chiaro d'altronde che non ha molto senso continuare a 
parlare di dadaismo e di surrealismo come di due movimenti indipendenti, estranei l'uno all'altro e antitetici, e 
classificare di conseguenza le opere da essi prodotte in base alla presenza o meno degli elementi considerati 
determinanti alla loro individuazione, ricavabili da questo o quel testo programmatico, da questa o da quella 
dichiarazione. E non ha senso per almeno due buone ragioni. Prima, che il surrealismo, essendo nato dal 
dadaismo, conserva in sé molti dei principi elaborati e propugnati da quello; e il dadaismo dal canto suo, proprio 
nella sua veste di «padre» del surrealismo, ne anticipa esigenze e motivi. Seconda, che tanto il dadaismo quanto 
il surrealismo rifuggono da ogni inquadramento classificatorio elaborato su schemi tradizionali, e la validità 
delle loro opere risiede nel grado di «rivolta» in esse riscontrabile piuttosto che nell'applicazione di una 
precettistica che, oltre tutto, non esiste e non può esiste». Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato. Documenti del 
cinema dadaista e surrealista, p. 25. 
200 Cfr. J. Mitry, Storia del cinema sperimentale, Mazzotta, Milano 1971; J. Sadoul, Storia generale del cinema. 
L'arte muta (1919 – 1929), Einaudi Torino 1978. 
201 Cfr. A. Artaud, La coquille et le clergyman (Scénario de film), in «Nouvelle Revue Française», n. 170, 
novembre 1927, in A. Artaud, Œuvres complètes, tome III, pp. 21-45. 
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Entr'acte è realizzato, come osserva lo stesso Picabia, secondo la poetica 
dell'«istantaneismo», che si delinea per notazioni e intuizioni estremamente sintetiche fondate 
sull'affermazione dell'immediatezza e della spontaneità. In opposizione al tessuto ripetitivo e 
alienante dell'esistenza quotidiana, Picabia afferma la necessità da parte del cinema di porsi 
come veicolo di creazione spontanea e di piacere immediato: l'arte si deve imporre come un 
intermezzo tanto della banalità quotidiana, quanto delle convenzioni della cultura ufficiale. In 
questa prospettiva s'inseriscono adeguatamente gran parte degli elementi della poetica 
dadaista: il gusto per gli elementi ludici, le trovate distruttive e "crudeli", il non sense, le gags 
visive e suggestioni antistituzionali. A proposito della genesi del film, Picabia afferma: 
Ho dato a René Clair un piccolo scenario da niente; ne ha fatto un capolavoro: Entr'acte. 
L'intermezzo di Relâche è un film che ci fa vedere i nostri sogni e gli eventi non materializzati che si 
producono nella nostra mente; perché raccontare quello che tutti vedono, o che si può vedere ogni 
giorno? Entr'acte è un autentico intermezzo, un intermezzo nella noia della vita monotona e delle 
convinzioni piene di rispetto ipocrita e ridicolo [...]. Entr'acte non crede a molto, al piacere della vita 
forse; crede al piacere d'inventare, non rispetta nulla se non il piacere di scoppiare a ridere, perché 
ridere, pensare, lavorare hanno lo stesso valore e sono indispensabili l'uno all'altro202. 
Il film di Clair annoda brillantemente temi dadaisti con due prerogative peculiarmente 
surrealiste: il «meraviglioso onirico» e l'idea bretoniana di «humor nero». Inoltre, l'andamento 
del film sembra seguire lo svolgimento di un sogno: le scene si susseguono senza ordine 
cronologico e coerenza spaziale, e la composizione complessiva sembra essere costituita da 
una serie irrelata d'intermezzi che attendono di essere montati. La maggior parte delle 
sequenze sono cariche di sarcasmo e umorismo: il film si apre con una danza di fiammiferi 
che prendono fuoco sulla testa di un uomo e prosegue con la nota sequenza di una partita a 
scacchi sui tetti di Parigi – i protagonisti sono, non a caso, Man Ray e Marcel Duchamp – in 
cui i pedoni della scacchiera vengono colpiti e dispersi da un violento getto d'acqua. Le 
sequenze successive si presentano come una concatenazione di elementi costellati di macabro 
onirismo: un'aggraziata ballerina mostra inaspettatamente il suo volto barbuto; un cacciatore 
(Francis Picabia) intento a sparare a una colomba, nell'inquadratura seguente, lo si vede 
raccogliere il cadavere di un uomo; nella scena che descrive un corteo funebre, dove i bizzarri 
partecipanti indossano una ghirlanda di fiori, improvvisamente la bara viene catapultata in 
aperta campagna. Dal punto di vista specificamente tecnico, il carattere onirico di queste 
immagini è accentuato dall'uso della sovrapposizione, che confondendo la logica e la 
cronologia delle sequenze, ne accresce altresì la carica umoristica. Entr'acte, non a caso, è 
                                                
202 F. Picabia, R. Clair, Picabia, Satie et la pemière d'Entr'act, in «L'Avant-scène du cinéma», n. 86, 1968, pp. 5-
7; trad. it. in P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia, p. 318; cfr. R. Clair, Entr'act, estratto del «Programme de 
"Relâche"», in «La Danse», 1924. 
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citato da Breton nella prefazione della sua antologia dedicata allo humor nero203 come uno 
degli esempi più significativi di umorismo estremo:  
Il cinema nella misura in cui non rappresenta, come la poesia, le situazioni successive della vita, 
ma pretende inoltre di rendere conto del loro concatenarsi, e nella misura in cui per suscitare 
emozioni, è condannato a propendere per soluzioni estreme, doveva incontrare l'humor quasi di primo 
acchito. Le prime commedie di Mack Sennet e certi film di Chaplin (Charlot evaso, Il pellegrino) gli 
indimenticabili Fatty e Picratt stano a capo della linea che col massimo rigore sfocerà in quelle nevi 
sciolte al sole di mezzanotte che sono One Million Dollar Legs e Animal Crakers e in quelle 
escursioni in piena grotta mentale, tanto di Fingal che di Pozzuoli, che sono Un chien andalou e L'âge 
d'or di Buñuel e Dalì, passando per Entr'acte di Picabia204. 
Il concetto di humor nero posto al centro dell'eponima antologia bretoniana, si richiama 
esplicitamente al saggio di Freud del 1927 intitolato L'umorismo205: tale nozione non è 
banalmente assimilabile a uno stato liberatorio, facilmente accomunabile allo "spiritoso" o al 
"comico", ma può essere piuttosto paragonata a una forma di acquisizione di piacere 
attraverso un'attività intellettuale dal carattere «sublime ed elevato», profondamente distante 
«dall'ironia scettica o dalla facezia senza peso»: il carattere sublime dell'umorismo 
dipenderebbe dalla presenza in esso di una forte componente narcisistica, scaturita 
dall'affermazione dell'invulnerabilità dell'io e dal rifiuto di questo di essere scalfito e 
sopraffatto dalla sofferenza della realtà esterna. Breton cita esplicitamente un esempio 
freudiano: un condannato a morte, trascinato al patibolo di lunedì, esclama: «Ecco una 
settimana che comincia bene!»206. In questo caso l'atteggiamento umoristico risiederebbe nel 
fatto che, in una situazione di grave ed evidente pericolo, si tenderebbe a «spostare l'accento 
psichico dall'io al super-io», propendendo a risparmiare il «dispendio reso necessario al 
dolore»207. Da questa prospettiva, il film di Clair si configura come un'opera perfettamente 
conforme allo spirito surrealista: l'humor nero è evidentemente lo stato che meglio esibisce la 
prerogativa surrealista della rivolta contro l'ipocrisia della morale borghese e il conformismo 
dettato dal "buon gusto" (scena della ballerina barbuta), contro le regole sociali stabilite 
(derisione del corteo funebre) e i dogmi religiosi (omicidio impietoso e immotivato)208.  
                                                
203 A. Breton, Anthologie de l'humor noir (1939), Pauvert, Paris 1966; trad. it. a cura di M. Rossetti e I. Simonis, 
Antologia dello humor nero, Einaudi, Torino 1970, pp. 9-16. 
204 Ivi, p. 14. 
205 S. Freud, «L'umorismo» (1927), trad. it. in Opere, vol. X, Boringhieri, Torino 1978, pp. 504-508. 
206 Cfr. A. Breton, Antologia dello humor nero, p. 15. 
207 Ibidem 
208 A questo proposito è interessante prendere in esame una lunga intervista che Breton ha concesso a Andrè 
Parinaud, trasmessa dalla Radiodiffusion française nel 1952, in cui il primo firmatario del Manifesto ribadisce la 
portata sovversiva della "rivoluzione surrealista", ritrovando gli stessi toni e la stessa forza polemica nei 
confronti della cultura istituzionale e della morale borghese presente già nel primo Manifesto208: «Gli anni 1934 
e 1925, che sono gli  anni in cui il surrealismo si formula e si organizza, saranno probabilmente, con il '30 e il 
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All'interno dell'Antologia dello humor nero un posto di prima importanza è occupato, 
non a caso, dall'opera del Marchese de Sade che Breton considera, dal punto di vista 
psicologico, «il più autentico predecessore di Freud e di tutta la psicopatologia moderna»; dal 
punto di vista sociale, secondo Breton, l'opera sadiana si configura invece come un tentativo 
perverso e, al contempo, rivoluzionario di stabilire una nuova «science de mœurs»209. 
 
 
I.3.3 Cinema e surrealtà tra meraviglioso moderno e inconscio ottico 
 
L'arco di tempo che va dal 1924 – anno della realizzazione di Entr'acte – al 1930, anno 
in cui Luis Buñuel e Salvador Dalì firmano il loro capolavoro L'Âge d'or210 – può essere 
considerato come il periodo di massima affermazione del cinema dada-surrealista. In questi 
anni l'attività cinematografica si dimostra incredibilmente feconda dal punto di vista 
qualitativo, anche se occorre sottolineare che il numero di film effettivamente realizzati è 
stato decisamente scarso a petto dell'abbondanza di scenari mai portati sullo schermo. Il 
fenomeno, secondo Gianni Rondolino, può essere spiegato in questi termini: da un lato i costi 
di produzione eccessivamente alti si scontrano con le scarse possibilità finanziarie degli 
artisti; dall'altro, la tecnica e l'attrezzatura oltremodo ingombrante del cinema di allora 
avrebbe impedito di realizzare con la dovuta immediatezza – confliggendo così con le 
prerogative surrealiste –, dei prodotti cinematografici che obbedissero alle leggi 
dell'automatismo. In queste circostanze «era più facile scrivere scenari, immaginare film 
"fantastici", costruirsi un proprio cinema personale nella fantasia, che non fare dei film»211. 
Come osserva acutamente il poeta Paul Éluard – surrealista della prima ora, amico e 
sodale di Breton212 – in uno scritto del 1945, «Le cinéma a découvert un nouveau monde, à la 
                                                
'31, quelli che ci vedranno più attivamente ribelli a ogni conformismo e risolutamente più "insociabili". Ce la 
prendiamo soprattutto con l'insieme dei concetti cui si attribuisce un valore sacrosanto, tra i quali figurano in 
prima linea quelli di "famiglia", di "patria" e di "religione", ma non facciamo eccezione per quelli di "lavoro" e 
neppure di "onore" nel significato più diffuso del termine». Nell'atteggiamento irriverente e anticonformista con 
cui Breton ripercorrere la storia del surrealismo, è possibile rintracciare lo stesso spirito rivoluzionario adottato 
dai surrealisti nei pamphlet teorici dei primi anni '20 in cui si tentava di tracciare gli elementi fondativi di una 
nuova visione del mondo. Cfr. A. Breton, Entretiens 1913-1952 avec André Parinaud, Gallimard, Paris 1952. 
209 Cfr. A Breton, Anthologie de l'humor noir (D.-A.-F. De Sade 1740-1814), in «Œuvres complètes, tome 2», a 
cura di M. Bonnet, Gallimard, Bibliothèque de la Pléiade, Paris 1992, pp. 890-99. 
210 Cfr. Aragon, Breton, Dalì, Peret, Sadoul, Tzara, Unik, Manifesto dei surrealisti a proposito di «L'Âge d'or», 
Éd. Surréalistes, Paris 1930; trad. it. in P. Bertetto, Il cinema d'avanguardia, pp. 340-347. 
211 Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato, p. 28. 
212 P. Éluard e A. Breton scriveranno assime L'Immaculée Conception (1930), opera fondamentale per 
comprendere la funzione della scrittura automatica come strumento di esaltazione della poesia pura, dell'eccesso, 
della follia e dell'erotismo. Cfr. A Breton, Paul Éluard, L'Immaculée Conception, ill. di S. Dalì, Éd. Surréalistes, 
Paris 1930; trad. it. L'immacolata concezione, a cura di G. Agamben, introduzione di A. Schwarz, Gallino 
Editore, Milano 2005. 
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portée, comme la poésie, de toutes les imagnations»213. Queste parole confermano la forte 
attrazione dei surrealisti nei confronti del cinema, che si traduce in un atteggiamento 
profondamente distante dalle ambizioni estetiche perseguite dai registi e teorici della «settima 
arte»214 – prospettiva, quest'ultima, condivisa da molti cineasti e artisti militanti nelle fila dei 
movimenti d'avanguardia, sovietica in particolare –, inserendosi piuttosto in un clima di 
«profetismo ingenuo e fervore appassionato»215. La maggior parte dei surrealisti riconosce 
infatti nel cinema uno straordinario veicolo per l'espressione dell'esperienza onirica, 
individuando nella forma filmica e, in particolare, nella tecnica di montaggio discontinuo, un 
mezzo alternativo di riproduzione, in ambito visuale, degli automatismi inconsci. In questo 
senso, le potenzialità della macchina da presa esibiscono in modo molto più soddisfacente di 
qualsiasi altro medium artistico quello che Robert Desnos ha brillantemente sintetizzato nei 
termini di «meraviglioso moderno»216: 
C'è un cinema più meraviglioso di ogni altro cinema. Coloro ai quali è dato di sognare sanno 
bene che nessun film può eguagliare, in imprevisto e in tragico, quella vita indiscutibile a cui è 
dedicato il loro sonno. L'amore il gusto per il cinema partecipa del desiderio del sogno. In mancanza 
dell'avventura spontanea che le nostre palpebre si lasciano sfuggire al risveglio, noi andiamo nelle sale 
oscure a cercare il sogno artificiale, e forse eccitante, capace di popolare le nostre notti deserte. Vorrei 
che un regista si entusiasmasse per quest'idea. La poesia doveva aspettarsi tutto dal cinema: e 
riconosciamo che non sempre è stata delusa217. 
Le riflessioni di Desnos sul cinema, e del surrealismo in generale, come espressione 
del «meraviglioso moderno», sono oggetto dell'attenzione e dell'ammirazione di Breton che – 
in una lettera  che verrà parzialmente pubblicata su Le jurnal littéraire del 5 luglio 1924 –, 
afferma che «il surrealismo è all'ordine del giorno e che Desnos è il suo prefeta»: 
«[...] A notre epoque, dans le domaine intellectuel seul, il existe à ma connessaince trios 
fanatiques du première grandeur: Picasso, Freud et Desnos. Mais celui-ci est infiniment moin près de 
le deux autres d'avoir dit son dernier mot. Il est à remerque que de tels hommes ne se lèvent qu'en 
temps de panique et la meme ou quelque chose est la plus gravement menacé. Aussi vrai que à la fin 
de la guerre la mise en question DADA répondit à une profonde nécéssité (on s'accorde de plus en 
plus à la reconnaitre, elle n'eut pas plus tot cessé qu'elle fit place à une explosion plus ehontée de la 
precedente. Comme d'ordinaire on s'apecevra dans cinq or cent ans, mais ils n'est, depuis 1921, aucune 
personalitè qui en poesie ait marqué aussi fortement son empreint que celle de Robert Desnos. 
                                                
213 Cfr. P. Éluard, «Œuvres complètes, tome 1» (1913-45), a cura di M. Dumas, L. Scheler, Gallimard, 
Bibliothèque de la Pléiade, Paris 1968. Cfr. A. e O. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, p. 20. 
214 Cfr. V. Pudovkin, La settima arte, a cura di U. Barbaro, Editori Riuniti, Roma 1961. 
215 A e O Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, p. 20. 
216 Cfr. R. Desnos, Il meraviglioso moderno. Una poetica surrealista del cinema (1923-1930), ETS, Pisa 1995. 
217 Cfr. R. Desnos, Le rayons et le ombres. Cinéma, Gallimard, Paris 1992, trad.it. in P. Bertetto, Il cinema 
d'avanguardia, p. 310. 
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Plusieurs de ses amis "Nouvelles Hébrides", "Prose Sélavy", "Deuil pour Deuil"(* "Cahiers au 
Sagittair"), "Saint-Anne hors les murs", que nous sommes quelques priviligés à connaitre, vont voir les 
jours successivement é [...] Un "merveilleux" moderne, qui nele cède en rien à l'ancienne, a choisi 
Rober Desnos pour siège de son manifestations. Symbolisme, cubisme, dadaisme sont depuis 
longtemps révolus; le Surréalisme est à l'ordre du jour et Desnos est son prophète. Il est un homme qui 
rêve tant haute sans dormir et qui s'inscrit contre... dans la vie admise, de toute cette hanteure. Les 
écrivans, les artistes sont, sans le savoir, à ses pieds. Moi, je suis du marbre dont on fait cette statue 
qui brule...»218. 
In un breve saggio del 1928, intitolato Puissance de fantôme219, Robert Desnos 
chiarisce ancora più incisivamente il concetto di "meraviglioso onirico" in rapporto 
all'immaginario cinematogarafico e alla missione di liberazione degli individui-spettatori che 
questo è in grado di compiere – argomento sviluppato in perfetta sintonia con i principi 
enunciati nel primo Manifesto surrealista. Analogamente a quanto accade nel sogno, secondo 
Desnos, le immagini cinematografiche si rivelano in grado di dare libera espressione ai 
desideri censurati dello spettatore. Le potenzialità del linguaggio filmico hanno infatti il 
privilegio di restituire in modo estremamente persuasivo i tratti salienti delle immagini 
oniriche: «la sensualità, la libertà assoluta, il barocco, una certa atmosfera evocante l'infinito e 
l'eternità»220. Ovviamente l'esperienza onirica, «l'avventura spontanea che le nostre palpebre 
lasciano sfuggire al risveglio», conserva un margine d'intraducibilità che sempre la distingue 
dal «rêve artificiel» scaturito dalle immagini cinematografiche221. Un esempio decisamente 
convincente dello scarto irriducibile che si presenta tra l'esperienza onirica e la sua 
rappresentazione cinematografica è il film di Man Ray l'Étoile de mer (1929)222; tratto da un 
poema di Desnos, il film si presenta come un'inedita trasposizione cinematografica dei versi 
del poeta e teorico surrealista. Nel tentativo di mettere in immagini il carattere onirico delle 
parole di Desnos, Man Ray costruisce un poema visivo del tutto inedito – «di rara bellezza 
poetica», mai incline a qualsivoglia forma di estetismo223 – ottenuto grazie all'impiego di 
numerosi e raffinati accorgimenti tecnici (deformazioni, ingrandimenti, dissolvenze) che, da 
                                                
218 Testo autografo di Breton, conservato presso la Bibliothèque Jacques Doucet (Archive Breton) con il titolo 
«Breton sur Robert Desnos, texte paru dans "Le jurnal littéraire du 5 juillet 1924, avec un portarit de Robert 
Desnos par Man Ray». Con la pubblicazione del Secondo Manifesto del Surrealismo (1930), il giudizio di 
Breton su Desnos si capovolge e, accusandolo di essersi votato al giornalismo più che alla causa surrealista, 
arriverà addirittura a escluderlo dal gruppo. Cfr. A Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», in 
Manifesti del surrealismo, pp. 98-99. A questo proposito si veda anche il ritratto che Breton fornisce di Desnos 
molti anni più tardi, in un articolo del marzo 1959, intitolato «Sur Robert Desnos», in A. Breton, Perspective 
cavalière, Gallimard, Paris 1970, pp. 179-182. 
219 Cfr. R. Desnos, Puissance de fantôme, in Le rayons et les ombres. Cinéma, pp. 115-117. 
220 R. Desnos, «Les rêves de la nuit transportés sur l'écran, in Le rayons et les ombres. Cinéma, op. cit., pp. 80-
82.  
221 R. Desnos, Follie cinematografiche di un sognatore, a cura di G. Anaclerio, Lindau, Torino 2005, p. 122. 
222 Cfr. G. Rondolino, Cinema e surrealismo, pp. 386-387. 
223 A. Kyrou, Le surréalisme au cinéma, pp. 177-78. 
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un lato, contribuiscono a ricostruire la dimensione surreale del sogno e, dell'altro, ne limitano 
inevitabilmente l'immediatezza e la completa spontaneità224.  
I surrealisti hanno, dunque, individuato nel cinema uno strumento incredibilmente 
efficace per addentrarsi nel terreno scivoloso dell'inconscio e portare a visibilità il carattere 
automatico, discontinuo e sincopato delle immagini di sogno. L'ubiquità e la simultaneità 
della percezione cinematografica permettono, infatti, d'inoltrarsi in quella che Walter 
Benjamin aveva efficacemente definito la dimensione dell'inconscio ottico225. I surrealisti, 
riconoscendo nel cinema la via d'accesso alla rappresentazione della dimensione onirica, non 
potevano che optare per una tecnica cinematografica che tentasse di riprodurne la struttura 
dinamica, incoerente e conflittuale. A questo proposito, Benjamin riconosce nei movimenti 
deformanti della macchina da presa, e, soprattutto, nella possibilità da parte del montaggio di 
operare spostamenti sul piano spazio-temporale, una forte analogia con la struttura 
dell'inconscio: «Dell'inconscio ottico sappiamo qualche cosa soltanto grazie ad essa, come 
dell'inconscio istintivo grazie alla psicoanalisi»226. I movimenti alteranti della m.d.p., da 
questo punto di vista, sembrano replicare i meccanismi deformanti del lavoro onirico, grazie 
al quale gli impulsi e i desideri inconsci – pensieri onirici latenti – vengono tradotti nei 
contenuti manifesti del sogno e, dunque, trasposti da «una forma espressiva in un'altra, da una 
forma espressiva che ci è immediatamente intellegibile a un'altra, alla cui intelligenza 
possiamo giungere solo con perizia e fatica»227. 
Nel prendere in esame il rapporto tra la tecnica cinematografica e la struttura del 
sogno, è possibile dunque osservare come alcune figure specifiche dell'espressione 
cinematografica siano profondamente affini al processo di deformazione proprio del lavoro 
onirico. Nell'analisi dei «mezzi di raffigurazione» e delle «considerazioni di raffigurabilità del 
sogno», Freud introduce alcuni principi fondamentali che illustrano il processo primario del 
lavoro onirico – condensazione, spostamento, drammatizzazione e simbolizzazione228 –, 
attraverso cui è messo in atto un procedimento di «trasposizione» (Enstellung, termine con cui 
                                                
224 Secondo A. Kyrou, l'incontro del poema surrealista di Desnos con le intuizioni tecniche di Man Ray 
collocano l'Etoile de mer in un orizzonte in cui dadaismo e surrealismo possono dialogare proficuamente: Man 
Ray è infatti in grado di effettuare una perfetta «jonction cinématographique entre le dadaïsme et le 
surréalisme». Cfr. A Kyrou, Le surréalisme au cinéma, pp. 174-177. 
225 Cfr. G. C. Argan, G. Rondolino, Prefazione a Lázló Moholy-Nagy: pittura, fotografia, film, Martano, Torino 
1975. 
226 W. Benjamin, L'opera d'arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, cit., p. 42. Sulla questione del 
rapporto conflittuale tra l'idea d'«inconscio ottico» e la cultura modernista si rimanda a R. Krauss, L'inconscio 
ottico, a cura di E. Grazioli, Bruno Mondadori, Milano 2008.  
227 S. Freud, Il sogno (1900), in Opere, vol. IV (1900-1905), introduzione di C. Musatti, Bollati Boringhieri, 
Torino 1989, p. 13. 
228 S. Freud [1900] Die Traumdeutung, Deuticke, Leipzig-Wien; trad.it. di E. Fachinelli, L'interpretazioni dei 
sogni, Bollati Boringhieri, Torino 2007, pp. 296-330. 
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s'intende sottolineare il passaggio dal latente al manifesto) del «materiale ideativo latente»229 
in immagini visive, espressioni del contenuto manifesto del sogno. Come rileva Christian 
Metz in Cinema psicanalisi230, le tecniche cinematografiche della sovraimpressione e della 
dissolvenza incrociata non sono prive di relazione con i processi di condensazione e 
spostamento propri del lavoro onirico231. La sovraimpressione opera infatti una sorta di 
equivalenza tra due oggetti distinti: «Senza rendersene conto, lo spettatore prende sul serio la 
sovraimpressione, vi vede qualcosa di diverso dal semplice artificio conosciuto e neutralizzato 
dal discorso filmico, crede all'equivalenza reale tra due oggetti che lo schermo sovrappone (o 
almeno a qualche legame transitivo tra l'uno e l'altro)»232. Nella dissolvenza incrociata, 
modalità consecutiva della sovraimpressione, l'equivalenza tra due elementi è dovuta invece a 
un processo di spostamento: anche qui nel trasferimento da un oggetto all'altro vi si può 
riconoscere la propensione, caratteristica del processo onirico primario, di ridurre o abolire le 
"separazioni" imposte dalla realtà a favore di una concentrazione deformante di più elementi 
o di un trasferimento da un elemento all'altro. 
Innanzitutto, come osserva Metz, prima di riscontrare le analogie tra film e sogno, 
bisogna coglierne le sostanziali differenze: «Chi sogna non sa di sognare, lo spettatore di un 
film sa di trovarsi al cinema: prima e principale differenza tra situazione filmica e situazione 
onirica. Ci si appella spesso a un'illusione di realtà per ambedue i casi, ma l'illusione vera e 
propria è un'esclusiva del sogno. Per il cinema è preferibile limitarsi a constatare l'esistenza di 
una certa impressione di realtà»233. La seconda grande differenza tra la prospettiva filmica e 
quella onirica deriva della prima: la percezione filmica è una percezione reale e non può 
ridursi pertanto a un processo psichico interno. Lo spettatore riceve infatti il materiale 
dall'esterno – suoni e immagini provenienti dall'universo cinematografico –, mentre il flusso 
onirico non può giungere alla coscienza di nessun'altro al di fuori del sognatore stesso: la 
produzione del sogno consiste difatti in una serie di operazioni che restano inevitabilmente 
interne all'apparato psichico. Stabilite in partenza queste distinzioni essenziali, è possibile 
                                                
229 Ivi, p. 296. 
230 C. Metz, «Il film/sogno: Il sapere del soggetto», in Cinema e psicoanalisi, Marsilio, Venezia 2002. 
231 Nell'Interpretazione dei sogni, i concetti di condensazione e spostamento figurano come i primi due momenti 
del lavoro onirico: nella condensazione i contenuti latenti del sogno vengono rappresentati in un unico contenuto 
manifesto, il quale combina, in un'unica rappresentazione, una molteplicità di elementi tra i quali è possibile 
riscontrare analogie e punti di contatto. Il processo di condensazione agisce perlopiù in tutti i sogni e rende conto 
del perché, una volta terminata l'analisi di un sogno, il contenuto latente si riveli sempre molto più lungo e 
complesso del contenuto manifesto, che ne costituisce per l'appunto solo un'espressione condensata. Lo 
spostamento consiste, invece, nella tendenza a trasferire l'accento e l'intensità emotiva di determinati elementi 
del sogno ad altri elementi. Ciò comporta che nel sogno manifesto vengano accentuate componenti che nel 
pensiero latente hanno solo un valore secondario e meno significativo. Cfr. S. Freud, L'interpretazione dei sogni, 
op. cit. pp. 269-295. 
232 Cfr. C. Metz, Cinema e psicanalisi, pp. 134-35. 
233 Ivi, p. 107. 
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constatare nello spettatore cinematografico una forma di «traslazione percettiva»234 che, 
aumentando di grado nel corso della proiezione filmica, può condurlo sino ad uno stato di 
allucinazione cosciente. Come osserva Freud nel Supplemento metapsicologico alla teoria del 
sogno (1915), in questa particolare condizione in cui, a compimento del processo onirico, il 
contenuto latente diventa cosciente sotto forma di percezione sensoriale – subendo un 
processo di elaborazione secondaria a cui ciascun contenuto percettivo è sottoposto – «il 
desiderio onirico viene allucinato e, in quanto allucinazione, trova il modo di credere alla 
realtà del proprio appagamento»235. In questa condizione di allucinazione cosciente lo stato 
filmico e lo stato onirico mirano a congiungersi: lo spettatore tenderebbe ad addormentarsi 
(anche se, a questo livello, non è ancora possibile parlare di "sonno") e il sognatore a 
svegliarsi. La situazione filmica porta infatti con sé alcuni elementi d'inibizione motoria che 
lo approssimano a una sorta di sonno "da svegli": lo spettatore è relativamente immobile e 
immerso nell'oscurità della sala, ma non è certo ignaro della natura spettacolare e finzionale 
della situazione cinematografica236. Si può dunque affermare che, secondo certe condizioni, il 
cinema sia in grado di realizzare, ad un livello sicuramente più debole, alcune condizioni 
proprie dell'economia del sonno. 
Se, dunque, con le dovute distinzioni, è ipotizzabile un'identità strutturale tra cinema e 
dimensione onirico-surreale, si può effettivamente parlare di una cinematografia surrealista, 
oppure tutto il cinema può in qualche misura essere definito surrealista? Secondo i due teorici 
francesi Alain e Odette Virmaux, non è possibile affermare l'esistenza di una vera e propria 
cinematografia surrealista. Nel loro saggio, Les surréalistes et le cinéma, i due critici 
osservano che, non esistendo un numero sufficientemente consistente di film surrealisti, non 
sia possibile né individuare una scuola o una tendenza incisiva, né tantomeno ricostruire una 
vera e propria storia del cinema surrealista. I Virmaux respingono quindi la posizione di Ado 
Kyrou – autore di Le Surréalisme au cinéma, testo di fondamentale importanza per 
comprendere il rapporto tra cinema e surrealismo237 – che, al contrario, sostiene che si possa 
indubitabilmente parlare di "cinema surrealista" proprio in virtù della natura eminentemente 
surreale del cinema stesso:  
Ce fut le propos d'Ado Kyrou dans un ouvrage passionnant, mais au titre extrêmement 
révélateur : Le Surréalisme au cinéma. Titre qu'il faut entendre ainsi : faute de films surréalistes en 
nombre suffisant et décisif, cherchons du moins au cinéma des instants, des fragments de surréalisme, 
                                                
234 Ibidem 
235 S. Freud, «Supplemento metapsicologico alla teoria del sogno» (1915), in Opere, vol. VIII (1915-17), 
Boringhieri, Torino 1976, pp. 95-96. 
236 Cfr. C. Metz, Cinema e psicoanalisi, p. 124. 
237 A. Kyrou, Le Surréalisme au cinéma, Ramsay, Paris 1963. 
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au besoin dans la production commerciale, voire dans les films les plus médiocres238. 
Secondo i suoi detrattori, al contrario, Kyrou confonde il surrealismo con le potenzialità 
tecnologiche insite nel mezzo cinematografico stesso: libere associazioni, giustapposizioni 
inattese e deformazioni spazio-temporali, sarebbero tutte caratteristiche proprie del cinema in 
quanto medium e non privilegio esclusivo del cinema surrealista239. Come osserva il teorico 
americano J. H. Mattews, quando Ado Kyrou sostiene che il cinema è per sua natura 
essenzialmente surrealista, bisogna intendere quest'affermazione nel senso che, grazie alle 
potenzialità oniriche del cinema, «la realtà stessa può essere arricchita dei suoi contenuti 
latenti»240 e, infatti, proprio attraverso la tecnica cinematografica, il surrealismo persegue la 
sua caparbia ricerca dei contenuti latenti che la realtà incessantemente censura: cinema e 
surrealtà – intesa bretonianamente come combinazione di sogno e realtà – sono, da questo 
punto di vista, indissociabili. 
Al di là della controversia sull'automatismo e sulla sua mediazione cinematografica, e 
del dibattito attorno alla natura surreale del cinema, i film puramente surrealisti, come hanno 
fatto notare i Virmaux,  posso essere ricondotti fondamentalmente a tre titoli: La coquille et le 
clergyman (1927), Un chien Andalou (1928) e L'Âge d'or (1930)241. È quindi un «magro 
bilancio» quello che si presenta dopo aver sottratto al corpo del cinema surrealista quei film 
che conservano elementi riconducibili al dadaismo e che, secondo molti critici – tra cui 
Gianni Rondolino – impediscono di tracciare un confine tra il cinema dadaista e quello 
surrealista:  
A ce niveau, nous découvrons que, semblable à une peau de chagrin, la production 
exclusivement surréaliste se trouve réduit à sa plus simple expression. On ne peut plus guére y faire 
figurer que trois titres : La Coquille et le Clergyman, Un chien Andalou, L' Âge D'or. Bien entendu, le 
jeu de massacre pourrait continuer. A la limite, il ne resterait rien. Cela ne doit pas surprendre. Or, à 
les sonder, comme nous nous le proposons, les trois films que nous avons dits se révèlent parfaitement 






                                                
238 A. e O. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, op. cit., p. 8. 
239 J. H. Matthews, Surrealism and film, The University of Michigan, 1971 p. 3. 
240 Cfr. J. H. Matthews, «Du cinéma comme langage surréaliste», in Études cinématographiques, pp. 65-82. 
241 Un'analisi dei due film di Luis Buñuel, Un chien Andalou e L'Âge d'or, verrà condotta in maniera più ampia 
nel terzo capitolo della presente ricerca. 
242 Cfr. A. e O. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, p 38. 
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I.3.4 Le coquille et le clergyman e la «meccanica del sogno» 
  
L'anteriorità effettiva – La Coquille et le clergyman può essere considerato il primo film 
interamente automatico e autenticamente surrealista – e il valore dirompente di quest'opera243, 
realizzata da Germaine Dulac su uno scenario di Antonin Artaud, è stata presto offuscata dalla 
comparsa, pressoché immediata, dei due capolavori buñueliani – Un chien Andalou (1928) e 
L'Âge d'or (1930). Inoltre il film è rimasto per lungo tempo avvolto in una messe di 
polemiche innescate dalla controversia tra Dulac e Artaud, il quale, dopo aver accusato Dulac 
di aver snaturato e frainteso le intenzioni originali del suo scenario, sconfessò pubblicamente 
e violentemente il film. Gli aneddoti sullo scandalo innescato dalla prima proiezione del film 
si sono moltiplicati nel corso degli anni, relegando in secondo piano il dibattito sull'autentico 
valore del film. La coquille et le clergyman viene presentato al pubblico il 9 febbraio 1928 
allo "Studio des Ursulines" a Parigi244. Nel corso della proiezione un gruppo di surrealisti, 
contestando il lavoro di Dulac, la apostrofò brutalmente con queste parole: «Qu'est-ce que 
Mme Germaine Dulac – C'est une vache!»245. Ma la controversia con Artaud risale già 
all'anno precedente l'uscita del film e riguarda anzitutto il titolo e, in particolare, la parola 
"rêve"  (sogno). Dulac aveva infatti previsto come titolo: «La Coquille et le Clergyman, rêve 
d'Antonin Artaud, composition visuelle de G. Dulac». Artaud di fronte a questa proposta reagì 
negativamente e Dulac decise, infine, per questa formula: «scénario d'Antonin Artaud, 
réalisation de G. Dulac». Dietro questo episodio apparentemente banale, si nasconde una ben 
più aspra polemica intorno al valore dell'interpretazione onirica dello scenario di Artaud e, 
quindi, attorno alla concezione surrealista del sogno. In un breve scritto dedicato a La coquille 
et le clergyman, Artaud fornisce gli strumenti per una corretta interpretazione del film: 
La coquille et le clergyman, avant d'être un film, est un effort ou une idée. J'ai etimé, en écrivant 
le scénario de La coquille et le clergyman, que le cinéma possédait un élemént propre, vraiment 
magique, vraiment cinématographique, et que personne jusque-là n'avait pensé à isoler. Cet élément 
distinct de toute espèce de représentation attachée aux images participe de la vibration même et de la 
naissance inconsciente, profonde de la pensée. Il se dégage souterrainement des images, et découle 
non de leur sens logique et lié, mais de leur mélange, de leur vibration de leur choc. J'ai pensé que l'on 
                                                
243 Il carattere dirompente del film è annunciato dallo stesso Artaud nell'incipit del suo testo concepito per la 
presentazione della proiezione del film, intitolato Distinction entre avant-garde de fond et de forme: «Le public 
qui s'interesse au vrai cinéma, qui attend l'œuvre capable de briser avec les routines du cinéma commercial et de 
lancer la cinégraphie dans une voie nouvelle n'est pas sans ignorer l'existence du seul film réalisé jusqu'ici 
suivant une conception vraiment neuve, vraiment profonde: La Coquille et le Clergyman». A. Artaud, 
«Distinction entre avant-garde de fond et de form», in Œuvres complètes, tome III, cit., pp. 83-84. 
244 I fatti dello scandalo sono stati dettagliatamente documentati sul giornale satirico Le Charivari del 18 
febbraio 1928. Cfr. A. Kyrou, Le surréalisme au cinéma, p. 183. 
245 Cfr. A. e O. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, p. 43. 
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pouvait écrire un scénario qui ne tiendrait pas compte de la connaissance et de la liason logique des 
faits, mais qui plus loin que tout cela irait chercher dans la naissance occulte et dans les errements du 
sentiment et de la pensée  les raisons profondes, les élans actifs et voilés de nos actes dit lucides, en  
maintenant leurs évolutions dans le domaine des naissances et des apparitions. C'est dire à quel point 
ce scénario peut ressembler et s'apparenter à la mecanique d'un rêve sans être vraiment un rêve lui-
même, par exemple [...].Voilà du moins la pensée ambiteuse qui a inspiré ce scénario, qui dépasse en 
tout ces cas les cadres d'une narration simple, ou des problèmes de musique, de rytme ou d'esthètique 
habituels au cinéma, pour poser le problème de l'expression, dans tous ses domains, et toute son 
étendue246. 
In questo testo Artaud ci tiene a puntualizzare che non bisogna ricercare nello scenario 
del film una struttura logica, che difatti non esiste, ma occorre piuttosto «ben interpretare le 
immagini, le quali esibiscono il loro significato intimo ed essenziale, procedendo dall'interno 
verso l'esterno»247. Artaud accusa Dulac di aver pervertito e «femminizzato» (feminisé)248, 
con una serie di raffinati espedienti tecnici, l'impianto onirico del suo scenario che, al 
contrario, avrebbe dovuto seguire una precisa «meccanica del sogno», senza però trasformare 
in alcun modo l'intero film in un sogno. In questa sua presa di posizione Artaud si discosta dal 
gruppo surrealista – da cui, nella controversia con Dulac, è inizialmente sostenuto e 
spalleggiato –, in quanto nega la possibilità di una qualsiasi forma di coincidenza dello spazio 
del cinema con la struttura del sogno. Il linguaggio cinematografico deve mantenere la propria 
autonomia, restando indipendente sia dal linguaggio verbale che da quello onirico. L'incontro 
del cinema con la dimensione onirica, secondo Artaud, avviene su un piano puramente visivo 
in cui le azioni si riducono in termini di visualità, senza però ridursi a un gioco formale di 
linee e forme geometriche: il cinema deve essere in grado di restituire la complessità 
dell'immaginario del soggetto, traducendone sullo schermo lo spessore psichico e 
l'enigmaticità dell'inconscio. 
«On est à rechercher un film à situations purement visuelles et dont le drame découlerait d'un 
heurt fait pour les yeux, puisé, si l'on ose dire, dans la substance même du regard, et ne proviendrait 
pas de circonlocutions psychologiques d'essence discursive et qui ne sont que du texte visuellement 
traduit. Il ne s'agit pas de trouver dans le langage visuel un équivalent du langage écrit dont le 
langage visuel ne serait qu'une mauvaise traduction, mais bien de faire publier l'essence même du 
langage et transporter l'action sur un plan où la traduction deviendrait inutile et où cette action agit 
                                                
246 Cfr. A. Artaud, La coquille et le clergyman, Cahiers de Belgique, n. 8, octobre 1928, in A. Artaud, Œuvres 
complètes, tome III, pp. 77-78. 
247 «On ne doit donc pas y chercher une logique ou une suite qui n'existent pas dans les choses mais bien 
interprèter les images qui se déroulent dans le sens de leur signification essentielle, intime, une signification 
intérieure et qui va du dehors au dedans». Cfr. A. Artaud, Le cinéma et l'abstraction, «Le Monde illustré», n. 
3645, octobre 1927, in Œuvres complètes, tome III, pp. 75-76. 
248 Cfr. A. e O. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, p. 45. 
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presque intuitivement sur le cerveau»249. 
Mentre nella sceneggiatura di Artaud nessuna logica interviene a governare l'ordine 
delle sequenze, che sembrano infatti essere «uscite unicamente da loro stesse» per manifestare 
«la verità oscura dello spirito»250, il film realizzato da Dulac si configura come una vera e 
propria «riproduzione di un sogno», dove l'incoerenza logica suggerita da Artaud si manifesta 
esclusivamente a livello del contenuto – un sogno, per l'appunto – mentre a livello formale la 
struttura filmica si presenta estremamente rigorosa. In particolare l'uso sapiente del montaggio 
consente a Dulac di ricostruire, all'interno della dimensione onirica, una paradossale struttura 
narrativa che tradisce inevitabilmente l'effetto di transitorietà e incompiutezza che traspare 
dalle indicazioni di Artaud. Dulac ha, inoltre, modificato alcune sequenze in modo tale da 
rimontare La coquille et le clergyman secondo la tradizionale logica di organizzazione del 
film: prologo e presentazione dei personaggi, svolgimento della vicenda, epilogo e 
conclusione. L'intera struttura mostra, inoltre, un eccessivo rispetto nei confronti della 
sceneggiatura. Da questo punto di vista, Dulac tradisce due volte le intenzioni di Artaud: nelle 
prime scene infatti la regista segue pedissequamente lo scenario, adattando le parole di Artaud 
alle immagini filmiche. Le due macrosequenze iniziali vedono il clergyman (un pastore 
anglosassone) in preda alle sue ossessioni sessuali che lo conducono a inseguire in modo 
ossessivo una donna, senza però mai riuscire ad avvicinarla a causa degli impedimenti dettati 
dalla sua stessa coscienza (rappresentata da un uomo che compare alternativamente nelle vesti 
di un ufficiale o di un sacerdote)251. Il lavoro di Dulac sembra volto ad assemblare una serie 
d'immagini oniriche che risultano impermeabili a qualsivoglia riferimento alla realtà; lo 
spettatore è come se, rendendosi conto di trovarsi di fronte alla rappresentazione allucinata di 
un sogno, si sentisse rassicurato nel comprendere – grazie ad una tecnica di realizzazione 
indiscutibilmente raffinata e trasparente – l'illogicità «apparente»252 del contenuto, annullando 
in questo modo la carica eversiva e l'insaturabile tensione tra sogno e realtà caratteristica 
stessa della surrealtà. Niente, dunque, di più distante dall'idea surrealista di collocare sogno e 
veglia in un unico spazio descrivibile, come afferma Artaud, unicamente attraverso un 
«linguaggio inorganico che commuove lo spirito e che non può in alcun modo essere tradotto 
                                                
249 Cfr. A. Artaud, La coquille et le clergyman (Scenario de film), in Œuvres complètes, tome III, p. 22. 
250 Ivi, p. 23. 
251 Già da questa prima presentazione dei personaggi si possono riconoscere dei temi inconfondibilmente 
buñueliani, confermando in questo modo come La coquille et le clergyman debba essere considerato il primo 
film autenticamente surrealista a cui maestri come Buñuel si sono senza dubbio ispirati. In particolare 
l'ufficiale/sacerdote «beato, tronfio e sovraccarico di decorazioni», sembra infatti appartenere alla mitologia 
buñueliana. Cfr. A. Virmaux, «Une promesse mal tenue: Le film surréaliste (1924-1932)», in Études 
cinématographiques. Surréalisme et cinéma, p. 118.  
252 J. H. Matthews, Surrealism and film, op. cit., p. 79. 
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a parole»253, ovvero attraverso un linguaggio cinematografico capace di rappresentare la 
surrealtà attraverso «l'urto di semplici oggetti, di forme, di repulsioni e attrazioni»254.  
Da questo punto vista, il successo di l'Étoile de mer – film realizzato da Man Ray su 
scenario di Desnos – è attribuibile senza dubbio al felice incontro tra il linguaggio 
cinematografico e quello poetico, da cui sono scaturiti effetti visivi del tutto inediti: a 
differenza dell'operazione di "adattamento" di Dulac, Man Ray è riuscito ad andare oltre la 
semplice illustrazione del poema, compiendo un lavoro di trasposizione in grado di allargare 
















I.4 Il montaggio nel cinema sovietico d'avanguardia: Kulešov, Vertov e Ejzenštejn 
 
«Il cinema ha, o meglio può avere, un suo metodo artistico specifico; dispone già, anche 
se in forma embrionale, di nuovi mezzi per la scoperta della realtà concreta, mezzi che vanno 
dalla descrizione esterna all'introspezione più profonda. Nel perfezionamento del metodo e 
nell'acquisizione ininterrotta di nuovi mezzi che estendano le possibilità stesse del metodo è 
da ravvisare senza dubbio, il grande avvenire dell'arte filmica. Nei miei primi lavori parlando 
di questo metodo, io ho parlato di montaggio»255. In questa dichiarazione di Vsevolod 
Pudovkin – autore di capolavori come La Madre (Mat', 1926), La morte di San Pietroburgo 
(Konec Sankt-Peterburga, 1927) e importante teorico della "settima arte"256 – è efficacemente 
esplicitata l'importanza del montaggio sia come metodo, sia come strumento analitico e 
euristico peculiare del cinema. Secondo Pudovkin, il montaggio può essere definito come lo 
strumento attraverso cui è possibile scoprire le connessioni intrinseche dei fenomeni reali; da 
questo punto di vista il montaggio rappresenta il metodo specifico del cinema per individuare 
e rappresentare i nessi della realtà, dai più superficiali ai più profondi, contribuendo così, in 
modo decisivo, all'incremento della conoscenza: «Noi sosteniamo che ogni arte, e quindi 
anche il cinema, dev'essere in sostanza, un fatto conoscitivo. L'artista deve aiutare il popolo a 
comprendere meglio, con maggiore profondità, i fenomeni della vita»257.  
La scoperta del montaggio come principio in grado d'intervenire analiticamente e, 
soprattutto, creativamente sulla realtà – ad esempio trasformandone le coordinate spazio-
temporali attraverso la connessione d'inquadrature prese in momenti e luoghi differenti –, è da 
attribuire principalmente alla riflessione e alla realizzazione pratica dei registi e teorici del 
cinema sovietico degli anni '20: «I tecnici, specialmente quelli sovietici, hanno finora studiato 
il montaggio più a fondo di ogni altra branca dell'arte cinematografica»258.  
I primi esempi di cinema sovietico d'avanguardia nascono dall'interpretazione del 
cinema come arte immediatamente produttiva: esito delle nuove realizzazioni tecnico-
scientifiche e risultato dell'incontro tra tecnologia e organizzazione del lavoro industriale. In 
questo  contesto, la tecnologia è la condizione stessa di esistenza e di «oggettivazione 
sociale»259 del cinema: la consapevolezza dello statuto tecnologico del cinema da parte 
dell'avanguardia sovietica trova infatti un valido corrispettivo in molti artisti, legati 
                                                
255 V. Pudovkin, «Il montaggio», in La settima arte, op. cit., p. 252. 
256 V. Pudovkin, «Come sono diventato regista», in La settima arte, op. cit., pp. 263-276. 
257 Ivi, p. 281. 
258 Cfr. R. Arnheim, Il film come arte, p. 81. 
259 P. Bertetto (a cura di), Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema rivoluzionario. Gli anni Venti in URSS, 
Feltrinelli, Milano 1975. 
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all'avanguardia cinematografica europea dei primi anni '20, come Moholy-Nagy, Eggeling e 
Léger260. Il cinema sovietico d'avanguardia tende a riprodurre la struttura stessa della 
fabbrica, tanto nel modo di produzione che nella divisione del lavoro – in particolare, questo 
fenomeno è riscontrabile nella FEKS, "Fabbrica dell'Attore Eccentrico", laboratorio artistico 
sperimentale nato nel 1921 per iniziativa dei registi Kozincev e Trauberg261. Il cinema viene 
dunque interpretato e valorizzato come "arte della macchina", espressione culturale dello 
sviluppo tecnologico e industriale. Secondo Lev Kulešov – patriarca del cinema sovietico262 e 
primo tra i registi e teorici del cinema ad aver compreso le potenzialità espressive e lo 
spessore teorico della tecnica di montaggio attraverso la sperimentazione di quell'effetto-K263 
che porta appunto il suo nome –, il sistema di produzione della fabbrica diventa la garanzia 
stessa della modernità e dell'efficienza della produzione cinematografica: «Tutta l'azione 
cinematografica è una serie di processi lavorativi. Tutto il segreto della sceneggiatura sta nel 
fatto che l'autore preordina una serie di processi lavorativi»264. In questo senso, il cinema si 
afferma come prodotto tecnologico, risultato di un'arte fondata sull'organizzazione industriale. 
Due eccellenti esempi del carattere analitico e tecnico-produttivo del cinema sovietico 
d'avanguardia sono rappresentati dal Cineocchio (Kinoglaz, 1924) – dove il cinema si 
presenta propriamente nella sua struttura di macchina, sotto forma di occhio meccanico – e da 
L'uomo con la macchina da presa (Chelovek s kino-apparatom, 1929)265, entrambi realizzati 
da Dziga Vertov. La novità di questi progetti di Vertov si fonda su una concezione di cinema 
                                                
260 Cfr. N. Bandi, La Diagonal Symphonie di Viking Eggeling, Schéma 1925, in J. Mitry, Storia del cinema 
sperimentale, op. cit. pp. 87-95; L. Moholy-Nagy, Pittura Fotografia Film, op. cit. pp. 5-43.; F. Léger, Fonction 
de la peinture, Ed. Roger Garaudy, Paris 1965. 
261 Cfr. P. Bertetto, Cinema, fabbrica, avanguardia, Marsilio, Venezia 1975, pp. 108-09. 
262 G. Buttafava, Il cinema russo e sovietico, Bianco&Nero, Roma 2000, cit. p. 51. 
263 Nel 1919, anno in cui Lenin firma il decreto di nazionalizzazione dell'industria cinematografia, Lev Kulešov è 
assunto dal Comitato cinematografico dove è messo a capo della sezione addetta a rimontare vecchi film 
destinati al pubblico sovietico. Proprio in questa sede nasce l'effetto-K: un esperimento di montaggio, realizzato 
nel 1918, che porta il nome stesso del regista. Questo primo tentativo di montaggio è realizzato in un periodo per 
Kulešov d'intensa attività: dal 1918 al 1920 lavora come montatore, gira documentari e partecipa 
all'organizzazione della scuola statale di cinematografia, dove inizia a interrogarsi sulla natura e sulle 
potenzialità del dispositivo cinematografico. Con la formula "effetto-K", si fa riferimento a un esperimento, che 
consta di tre sequenze, in cui lo stesso primo piano dell'attore Mozzuchin è connesso alle rispettive inquadrature 
di un piatto di minestra, di una donna morta e di un bambino che gioca. Lo spettatore ha di volta in volta 
l'impressione che cambi l'espressione dell'attore, in realtà sempre identica. Sullo stesso volto impassibile si 
legge, infatti, prima la fame, poi il dolore e da ultimo la tenerezza. Kulešov coglie nell'esperimento l'enorme 
potere del montaggio: potere di alterazione del materiale, controllo e organizzazione della realtà attraverso la 
concatenazione di rappresentazioni eterogenee. L'esperimento valse a Kulešov la definizione di «ingegnere del 
montaggio» e pionere che ha aperto la strada alle ricerche degli altri grandi registi e teorici del cinema sovietico, 
su tutti, Ejzenštejn, Vertov e Pudovkin. Quest'ultimo, in particolare, aveva partecipato direttamente 
all'esperimento di montaggio di Kulešov, di cui riferisce in dettaglio nei suoi scritti sul cinema. Cfr. V. 
Pudovkin, La settima arte, cit. pp. 23-25; cfr. S. Mariniello, Lev Kulešov, Firenze, La Nuova Italia, 1989. 
264 L. Kulešov, Iskusstvo kinò, Teakinopecat, 1929, p. 53; cfr. P. Bertetto (a cura di), Ejzenštejn, Feks, Vertov, 
Teoria del cinema rivoluzionario. Gli anni Venti in URSS, op. cit, p. 22. 
265 Cfr. D. Vertov, L'occhio della Rivoluzione. Scritti dal 1922 al 1942, a cura di P. Montani, nuova edizione 
Mimesis, Milano 2011. Si veda inoltre anche il recente volume di J.-J. Marimbert, L'homme à la caméra, D. 
Vertov, 1929: analyse d'une oeuvre, Vrin, Paris 2009. 
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inteso come «cine-verità» (Kino-pravda), colta grazie alle potenzialità analitiche del «cine-
occhio» (Kino-glaz), e alle capacità del montaggio concepito come strumento di esplorazione 
sensoriale e forma di organizzazione del mondo visibile. Le tesi di Vertov sul potere 
epistemologico della tecnica cinematografica non sono dunque lontane da quelle formulate da 
Moholy-Nagy in Pittura Fotografia Film: anche Vertov – nel Manifesto programmatico del 
Kinokismo del 1922266 – ribadisce il potere analitico del cine-occhio come strumento di «cine-
analisi», capace di offrire una visione e una lettura della realtà nettamente superiore a quella 
dell'occhio umano. Il cinema di Vertov muove quindi da un'istanza realistica e conoscitiva 
che si dà in piena sintonia con gli effetti artificiali e finzionali della messa in scena 
cinematografica: il cinema è, in prima istanza, uno strumento analitico e conoscitivo che 
richiede l'adozione di specifici procedimenti tecnici volti a condizionare, innanzitutto, la 
durata, il movimento e il tempo. Per questo motivo, per ottenere determinati scopi dal punto 
di vista dei contenuti, il cinema dei Kinoki267 deve utilizzare procedimenti formali e tecniche 
di montaggio specifiche, indirizzate a un'interpretazione e organizzazione materialistica della 
realtà: il cinema di finzione, recitato e caratterizzato dalla continuità del movimento, dovrà 
dunque cedere il passo al cinema «non recitato»268 in cui la vita, «colta sul fatto»269, è 
restituita con una tecnica di montaggio che privilegia l'interruzione, il salto e l'intervallo. Il 
montaggio di Kinoglaz si configura come un «concentrato geometrico del movimento, 
ottenuto mediante l'alternanza delle inquadrature»270. Il compito del montaggio – secondo il 
manifesto programmatico del gruppo dei Kinoki – doveva essere quello di cogliere 
nell'intervallo, ovvero nel vuoto del passaggio tra un'inquadratura e l'altra, la possibilità di 
creare un movimento discontinuo tra immagini, documenti e altri materiali eterogenei raccolti 
alla "sprovvista". Nella cinematografia vertoviana la connessione e il rapporto tra le immagini 
e il movimento si realizza propriamente nell'intervallo: la continuità del materiale filmico 
rappresentato in Kinoglaz viene ininterrottamente smontata, per essere poi successivamente 
rimontata nell'ambito dell'intervallo. Lo spazio tra le singole immagini doveva essere 
concepito come parte integrante del montaggio, come uno spazio destinato ad accogliere e 
connettere le immagini l'una con l'altra in un montaggio discontinuo. I Kinoki conferiscono al 
                                                
266 Ivi, pp.84-85. 
267 D. Vertov, «I Kinoki e il montaggio», in Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema rivoluzionario. Gli anni 
Venti in URSS, op. cit., pp. 84-85. 
268 Il risultato del film "non recitato" è anzitutto un film di "montaggio". E i pezzi di montaggio necessitano di 
determinati orientamenti o interruzioni ai fini della ripresa. Nella Kinopravda (cine-verità) di Dziga Vertov [...] 
anche se cogliessimo la "vita alla sprovvista" il fatto di coglierla sarebe ugualmente orientato sul piano artistico. 
Cfr. G. Kraiski, I formalisti russi e il cinema, Garzanti, Milano 1971, cit., pp. 200-202. 
269 D. Vertov, «Cinefabbrica dei fatti», in Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema rivoluzionario, op. cit., 
pp. 99-100. 
270 P. Montani, Dziga Vertov, La Nuova Italia, Firenze 1975, pp. 63-70. 
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montaggio un senso, per alcuni aspetti, profondamente diverso da quello degli altri esponenti 
dell'avanguardia sovietica, decisamente più vicino a quello del cinema sperimentale realizzato 
dalle avanguardie europee271. Nel loro manifesto programmatico, i Kinoki distinguono 
differenti fasi nel procedimento di montaggio. I)Il montaggio al momento dell'osservazione: 
orientazione dell'occhio nudo verso qualsiasi luogo in qualsiasi momento. II) Il montaggio 
dopo l'osservazione: organizzazione mentale di ciò che si è visto. III) Il montaggio nel 
momento della ripresa: orientazione dell'occhio munito della macchina da presa nel luogo 
preso in esame. IV) Il montaggio dopo la ripresa: organizzazione di ciò che è stato filmato. V) 
Il montaggio necessario per orientare le inquadrature di legame. VI) Il montaggio definitivo: 
riorganizzazione e coordinazione di tutto il materiale girato272. Per mettere a fuoco l'idea 
vertoviana di montaggio è necessario risalire all'idea di cine-verità: il progetto del Kinoglaz 
nasce, infatti, dalla precedente esperienza della Kinopravda, il primo esempio di quella che si 
può definire una «cinematografia del vero»273. La Kinopravda prevede che le soluzioni, sia 
tecnico-formali che linguistiche, non si limitino a orientare lo sguardo dello spettatore verso 
una forma di apprendimento passivo, ma lo conducano piuttosto nella direzione di una lettura 
critica delle immagini. L'introduzione di numerosi accorgimenti tecnici – in particolare 
nell'uso del montaggio – e l'istituzione di una nuova forma linguistica – un «linguaggio 
dell'appropriazione conoscitiva della realtà visibile»274 –, conducono il progetto della 
Kinopravda e successivamente quello del Kinoglaz, verso il raggiungimento una progressiva 
                                                
271 Da questo punto di vista è interessante notare la vicinanza tra Moholy-Nagy e Vertov sulle questioni legate ai 
temi della produttività tecnologica e del potere epistemologico dei nuovi media ottici: dal cinema simultaneo o 
policinema teorizzato da Moholy-Nagy al Cineocchio realizzato da Vertov. Cfr. L. Moholy-Nagy, Pittura 
Fotografia Film, op. cit., p. 39. 
272 D. Vertov, «I Kinoki e il montaggio», in P. Bertetto (a cura di), Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema 
rivoluzionario. Gli anni Venti in URSS, p. 110. Per poter cogliere pienamente l'importanza del montaggio nel 
cinema dei Kinoki, è necessario analizzare alcune scelte di montaggio utilizzate da Vertov come, ad esempio, 
quella dello straniamento. In alcune sequenze di Kinoglaz, Vertov utilizza infatti innovative soluzioni formali 
per raggiungere determinati scopi contenutistici. È il caso della sequenza in cui una massaia, posta di fronte 
all'alternativa di fare la sua spesa al mercato, da rivenditori privati, o presso una cooperativa agricola, opta per la 
seconda alternativa. Ciò che occorre mettere in luce è il fatto che sia proprio la cinepresa a guidare la scelta della 
donna grazie a una specifica soluzione di montaggio: l'inversione di marcia. Si può infatti notare che la donna 
prima si avvicina a un banco del mercato e poi, dopo aver manifestato poca convinzione nell'acquistare la merce 
esposta, fa "marcia indietro" verso il punto di partenza, spostamento accompagnato dalla didascalia "In 
Cooperativa". Ma non è la donna a tornare indietro, è piuttosto l'intera sequenza a capovolgersi. In questo modo 
Vertov ottiene un effetto straniante tale da sovvertire la lineare struttura narrativa della sequenza. Cfr. P. 
Montani, a cura di, Dziga Vertov, La Nuova Italia, Firenze 1975, pp. 63-70. 
273 Dal 1922 al 1925 Vertov, superando difficoltà sia tecniche che economiche, riuscì a realizzare i 23 numeri 
della Kinopravda: una sorta di cinegiornale rivolto principalmente al proletariato industriale e alle masse 
contadine. Dal punto di vista tematico, i materiali della Kinopravda non si differenziano in modo decisivo da 
quelli presentati da altri cinegiornali sovietici: raccolgono infatti immagini di manifestazioni operaie, di 
avvenimenti politici, materiali di divulgazione scientifica e altri episodi di vita "colta sul fatto". Cfr. P. Montani, 
La "Kinopravda" e il "Kinoglaz": La risposta politica come condizione della teoria, in Dziga Vertov, op. cit., pp. 
71-100. 
274 A proposito del rinnovamento linguistico auspicato dal cinema vertoviano, è interessante notare anche il 
contributo determinato dall'introduzione delle didascalie, disegnate nel caso specifico dal costruttivista 
Aleksandr M. Rodchenko. Ivi, p. 75. 
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autonomia linguistica, affrancandosi in questo modo dai codici linguistici istituzionalizzati: in 
questo modo il cinema, secondo il progetto vertoviano, sarebbe dovuto diventare uno 
strumento prodotto e gestito in prima persona dalle masse275. Come già in Moholy-Nagy, 
anche in Vertov – e, successivamente, in tutt'altro contesto ideologico e con strumenti 
diametralmente opposti276, anche in Buñuel – il cinema affronta il problema della 
qualificazione politica dell'avanguardia a partire dall'introduzione di nuove soluzioni tecnico-
formali. A questo proposito, Moholy-Nagy afferma che uno dei «montaggi più straordinari» 
realizzati nel cinema d'avanguardia è L'uomo con la macchina da presa di Vertov: «In 
quest'opera l'intercambiabilità tra persone e avvenimenti, il prolungamento e la 
concentrazione dello spazio e del tempo sono presentati con un'abilità spettacolare [...] 
Nonostante la semplicità del soggetto esso ci rivela una nuova articolazione dello spazio, del 
tempo e del movimento [...] L'associazione di tutti questi elementi nella loro sorprendente 
intercambiabilità rivoluziona il normale processo visivo e concettuale e dà luogo a un ritmo e 
a un tempo di percezione completamente nuovo»277. La nuova articolazione spazio-temporale 
e l'accelerazione spasmodica del ritmo, consentono a L'uomo con la macchina da presa di 
esibire, in maniera ancor più evidente di Kinoglaz, una forma di "montaggio per intervalli".  
La novità tecnico-formale di questo film consiste proprio nell'aver intensificato la potenza 
degli intervalli, in questo caso necessari a interrompere il continuo intrecciarsi e sovrapporsi 
delle immagini. Il montaggio di questo film è infatti estremamente rapido: le connessioni tra 
le immagini si moltiplicano a un ritmo vertiginoso e lo spettatore è posto in una condizione di 
estrema difficoltà nel leggere e riorganizzare le sequenze. È come se il film stesso per essere 
compreso avesse introdotto una serie di battute d'arresto, gli intervalli, che permettono allo 
spettatore di portare a leggibilità le immagini, sollecitandolo a partecipare attivamente e 
criticamente alla ricezione del film. Il ruolo dell'immagine nel cinema "non recitato" di Vertov 
è dunque quello di riprodurre, interminabilmente, gli intervalli tra le singole rappresentazioni 
in un montaggio che ne metta esplicitamente in mostra il processo, aperto e mai concluso, 
d'interruzione e ricomposizione. Da questo punto di vista il compito dell'immagine vertoviana 
non è distante da quello dell'immagine (obraz) di Ejzenštejn, ma «mentre in Ejzenštejn il 
lavoro dell'immaginazione è colto preferenzialmente nel suo volgersi a una schematizzazione 
                                                
275 Il montaggio vertoviano sembra rivolgersi a quello che Jacques Rancière ha efficacemente definito lo 
spettatore emancipato: «uno spettatore che, giocando il ruolo d'interprete attivo, elabora la propria traduzione e 
lettura delle immagini, appropriandosi in questo modo della storia e mostrando la propria storia». Cfr. J. 
Rancière, Le spectateur émancipé, La fabrique éditions, Paris 2008. 
276 Cfr. A. Breton, P. Soupault, «Les champs magnetiques», in A. Breton, Œuvres complètes, tome I, Gallimard, 
Bibliothèque de la Pléiade, Paris 1988, pp. 53-105. 
277 L. Moholy-Nagy, «Il cinema», trad. it., in G. Rondolino, Il cinema astratto. Testi e documenti, op. cit., pp. 
285-286. 
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concettualizzabile [...], in Vertov accade invece che di preferenza tale lavoro venga colto nel 
suo schematizzare senza concetto»278. Il cinema di Vertov, così come la gran parte del cinema 
sperimentale, accentuando l'importanza del ritmo, del movimento, degli effetti cromatico-
luminosi e rifiutando soluzioni di carattere narrativo – certo sebbene non drasticamente come 
avviene nel cinema astratto di Eggeling e Richter –, si sottrae all'organizzazione concettuale 
del materiale filmico per aprire una strada di maggiore libertà e autonomia nella creazione e 




I.4.1 Il concetto di montaggio nella riflessione teorica di Sergej M. Ejzenštejn 
 
Per comprendere l'importanza del ruolo del montaggio nel lavoro teorico di Ejzenštejn è 
necessario prendere le mosse dall'analisi dei concetti d'immagine e rappresentazione, centrali  
nell'elaborazione della sua Teoria generale del montaggio279. La teoria ejzenštejniana del 
montaggio ha, infatti, come obiettivo principale quello di organizzare l'espressione di un 
fenomeno attraverso la composizione e l'integrazione di due elementi inseparabili nella loro 
unità: la rappresentazione (izobraženie) del fenomeno e la sua immagine (obraz)280, 
quest'ultima intesa come generalizzazione del fenomeno nella sua essenza. L'immagine è 
l'effetto di senso che si libera nel corso del processo costruttivo messo in atto dal montaggio, 
che può, dunque, essere definito come l'azione organizzante volta alla composizione e alla 
trasformazione della rappresentazione in immagine281. La rappresentazione è dunque una 
visione primaria dei fenomeni, una forma di ricognizione visiva dei fenomeni non ancora 
generalizzabile e comunicabile; l'immagine è, invece, il modo in cui questa rappresentazione 
viene composta, organizzata e montata. Il montaggio ejzenštejniano è pertanto una forma di 
autoesibizione di questo processo dinamico di composizione del senso: il solo principio in 
                                                
278 Cfr. P. Montani, L'immaginazione narrativa. Il racconto del cinema oltre i confini dello spazio letterario, 
Guerini e Associati, Milano 1999, p. 42. 
279 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, a cura di P. Montani, introduzione di F. Casetti, 
Marsilio Venezia, 2004. Sul ruolo del montaggio nel cinema di Ejzenštejn e in rapporto alla cultura visuale  
europea degli anni '20, si rimanda all'introduzione del recente volume di A. Somaini, «Le possibilità del 
montaggio», in Ejzenštejn. Il cinema, le arti, il montaggio, Einaudi, Torino 2011, pp. XIII-XVIII. 
280 Ejzenštejn precisa che il termine obraz, in russo, significa sia forma che immagine. L'immagine, a sua volta, 
si trova all'incrocio tra due concetti: taglio (obrez) e manifestazione, svelamento (obnarużenie). Il primo ne 
denota il carattere statico e individuale – taglio come separazione –, il secondo quello dinamico – svelamento 
come manifestazione dei legami tra il fenomeno e ciò che lo circonda. Se l'immagine-forma è l'istanza discreta, 
palesamento del taglio, il contenuto dell'opera sarà rappresentato da un principio di organizzazione capace di 
compiere una connessione generale tra le forme in un processo interminabile di formazione del senso. Cfr. S. M. 
Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., pp. XXIV-XXV. 
281 P. Montani, Fuori campo, op. cit., pp. 61-112. 
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grado di restituire l'unità stessa del senso in costruzione. Il lavoro di Ejzenštejn è volto a 
stabilire in che modo quest'unità e questa forma di generalizzazione si realizzano nelle tre 
tappe che costituiscono i momenti fondamentali dell'evoluzione della tecnica cinematografica: 
la ripresa da un unico punto, quella da diversi punti e, infine, il film sonoro, in cui la 
sincronizzazione interna della rappresentazione e del suono pone la questione inaggirabile del 
rapporto tra il film sonoro e il modello ejzenštejniano di «arte sintetica»282. La Teoria 
generale ejzenštejniana non vuole essere una ricerca sulle origini e lo sviluppo del montaggio 
cinematografico, ma, piuttosto, estendere i confini della riflessione fino a toccare – come 
afferma Ejzenštejn stesso – «la coscienza e l'attività dell'uomo vivo». La riflessione 
ejzenštejniana non si arresta, dunque, al contenuto rappresentativo dell'opera, ma si estende 
anche ai principi formali e alle leggi che sono a fondamento della costruzione dell'opera come 
«immagine generalizzata». La costruzione della forma dell'opera è data dunque dalla 
concatenazione e dalla distribuzione degli elementi nella composizione. Il montaggio, nella 
sua accezione limitata relativa all'ambito strettamente cinematografico, permette di spiegare 
in che modo attraverso il metodo compositivo l'elemento rappresentativo e quello 
dell'immagine generalizzante siano entrambi indispensabili l'uno all'altra, concorrendo infatti 
ambedue al raggiungimento dell'unità propria dell'opera d'arte sintetica: dove per unità 
sintetica non si deve intendere l'esito, ma il processo stesso di costruzione dell'opera d'arte: 
un'unità dinamica e «estatica» – etimologicamente, «fuori di sé»283. 
La riflessione ejzenštejniana sul montaggio solleva pertanto numerose questioni centrali 
per l'estetica: il problema del rapporto tra immagine e rappresentazione; la questione del senso 
in rapporto carattere estatico e processuale dell'opera d'arte, dove per senso si indica il 
sentimento (ošcušcenie) – il sentire – di questo processo dinamico di costruzione 
dell'opera284; la questione dei mezzi di costruzione e delle leggi di composizione dell'opera 
d'arte. La Teoria generale del montaggio di Ejzenštejn si presenta, pertanto, come una vera 
"teoria estetica" del montaggio. Tale teoria mira ad afferrare la natura stessa del montaggio 
generalizzando ed estendendo il più possibile l'uso di questo concetto. Come osserva 
Francesco Casetti nella nota introduttiva alla traduzione italiana dell'opera, il montaggio 
ejzenštejniano si configura come lo strumento che meglio permette di analizzare un'immagine 
esemplare della realtà attraverso «un gioco di confronti e stratificazioni, di smembramenti e 
ridistribuzioni, di accumulazioni e di correlazioni»285. Per poter cogliere le caratteristiche 
                                                
282 S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 7. 
283 Per un'analisi del «principio estatico» di costruzione dell'opera d'arte si rimanda al par. I.4.4 
284 P. Montani, Fuori campo, op. cit., pp. 9-56. 
285 Ivi, p. XI. 
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formali e il funzionamento del montaggio bisogna, dunque, che anch'esso subisca un processo 
di scomposizione e ricomposizione dei suoi momenti: «Anche il montaggio, insomma, se 
vuol essere compreso, deve essere montato»286. Il montaggio necessita, perciò, di una forma 
di distribuzione, concatenazione e coordinazione del suo materiale. Ciascuna 
rappresentazione deve essere sempre scomposta e riarticolata, smembrata e riassemblata in 
una nuova immagine. Questo lavoro, segnatamente nel cinema, si articola su diversi piani: le 
singole inquadrature mettono in luce la disposizione delle componenti dell'oggetto 
rappresentato; le sequenze evidenziano la concatenazione delle diverse inquadrature; il film 
montato è il risultato della coordinazione di una polifonia di elementi visivi, cromatici e 
sonori. L'uso formale del montaggio, secondo Ejzenštejn, risponde pertanto a precise leggi 
che regolano non solo l'attività artistica, ma qualsiasi genere di fenomeno e ogni livello di 
attività. Le regole su cui si fonda il montaggio sono, infatti, le stesse che orientano il flusso 
della natura: «Il montaggio è infatti un principio che sta alla base sia dei fenomeni sia della 
loro raffigurazione, sia della natura e della società che delle pratiche conoscitive e artistiche. 
D'altra parte la sua potenza consiste proprio nell'attraversare l'intero campo dell'esistente 
riproponendo un'unica formula nelle sue infinite applicazioni»287. 
Il montaggio non si presenta dunque come un principio regolativo, bensì come un 
principio costitutivo: l'idea ejzenštejniana di montaggio aspira al raggiungimento dell'unità 
simultanea di tutti gli elementi, inizialmente separati sia spazialmente sia temporalmente. In 
questo modo Ejzenštejn individua nel montaggio un principio che può essere messo all'opera 
in molteplici situazioni, costituendo un aspetto fondamentale dell'esperienza estetica. Nella 
Teoria generale del montaggio, a dimostrazione del valore universale e non storicamente 
determinato del montaggio, Ejzenštejn estende ampiamente i confini della sua riflessione, 
analizzando esempi di montaggio in architettura, pittura, letteratura e teatro288.  
Ejzenštejn apre la Teoria generale del montaggio ponendo l'accento sull'incongruenza 
della contrapposizione, spesso operata dalle nascenti teorie cinematografiche, tra 
l'inquadratura e il montaggio. Dal punto di vista ejzenštejniano, il montaggio si presenta come 
«un salto di qualità nella composizione interna dell'inquadratura»289. Ciò significa che il 
conflitto compositivo riscontrabile all'interno dell'inquadratura può essere riconducibile a una 
                                                
286 Ibidem 
287 Ivi, p. XXII. Si veda in proposito l'analisi del concetto di «opera d'arte organica» in S. M. Ejzenštejn, La 
natura non indifferente, op. cit., pp. 5-43. 
288 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Percorsi pittorici. Il ritratto della Ermolova», in Teoria generale del montaggio, pp. 
102-120; «I metodi dell'attore: Stanislavskij e Ignazio da Loyola, James e Lessing», in op. cit., pp. 178-201; 
«Ancora sull’Ürphänomen cinematografico: da Shakespeare a Joyce», in op. cit., pp. 250-257; «Puškin 
montatore», in op. cit., pp. 257-282.  
289 Ivi, p. 13. 
 77 
«cellula di montaggio»290, ossia al nucleo stesso sia del metodo sia del sistema di montaggio. 
Nell'affrontare la questione della composizione dell'inquadratura Ejzenštejn si sofferma sul 
tema della ripresa da un unico punto che pone il problema della composizione plastica 
all'interno del singolo "pezzo" di montaggio. Anche i concetti di immagine e rappresentazione 
sono già all'opera nella singola inquadratura: per chiarire il loro ruolo Ejzenštejn prende come 
esempio di cellula di montaggio la rappresentazione di una "barricata". Il montaggio attivo già 
nella composizione dell'inquadratura, permette di oltrepassare il mero contenuto 
rappresentativo, contribuendo a comporre l'immagine del contenuto interno della barricata: 
ovvero la lotta. Quando la rappresentazione della barricata incorpora il senso del suo 
contenuto interno – in questo caso il senso della rappresentazione della barricata è espresso da 
un capovolgimento dell'ordine ordinario delle cose, ossia dall'insegna rovesciata di una 
panetteria – non può che mostrarlo attraverso un'immagine. Il montaggio delle singole 
inquadrature restituisce dunque un'immagine generalizzata del contenuto interno del materiale 
rappresentato – ad esempio l'insegna capovolta nel caso della barricata. 
Il principio che si trova a fondamento sia dell'inquadratura, sia del montaggio è pertanto 
il conflitto. Nel saggio dedicato alla questione della «drammaturgia della forma 
cinematografica» Ejzenštejn insiste sul tema del conflitto e della contraddizione, considerati 
gli elementi dinamici fondamentali per «la giusta comprensione dell'arte e di tutte le forme 
artistiche»291. L'arte è sempre conflittuale, afferma Ejzenštejn, per tre motivi: per la sua 
missione sociale, per la sua natura essenziale e per la sua metodologia. Ejzenštejn ritiene, 
infatti, che il compito precipuo dell'arte sia quello di palesare le contraddizioni dell'esistente 
suscitando nello spettatore un sentimento di conflitto attraverso l'urto dinamico di opposte 
passioni. Il principio conflittuale si pone, secondo Ejzenštejn, a fondamento del metodo di 
montaggio e, più in generale, di ogni manifestazione artistica: «A mio avviso il montaggio 
non è un pensiero composto da pezzi che si succedono, bensì un pensiero che trae origine 
dallo scontro di due pezzi indipendenti l'uno dall'altro»292. L'esempio dei geroglifici 
giapponesi, analizzato da Ejzenštejn nel saggio del 1929 Il principio cinematografico e 
                                                
290 Nel saggio del 1929 Fuori campo, Ejzenštejn afferma che «l'inquadratura è una cellula del montaggio» e che 
il conflitto e la collisione non sono principi interni esclusivamente al montaggio, ma agiscono già a partire 
dall'inquadratura, che si configura pertanto come possibilità del montaggio. Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori 
campo», in Il Montaggio, pp. 10-12. Lo stesso testo è stato tradotto anche con il titolo «Il principio 
cinematografico e l'ideogramma», in La forma cinematografica, a cura di M. Vallora, Einaudi, Torino 2003 
(prima ed. 1964), pp. 44-48. Su questo nodo centrale delle riflessioni ejzenštejniane torna anche Deleuze in 
L'immagine-tempo, affermando che «Fin dall'inizio, infatti Ejzenštejn insisteva sulla necessità di considerare 
l'immagine o il piano come una "cellula" organica, e non come un elemento indifferente». G. Deleuze, 
L'immagine-tempo. Cinema 2, trad. it., Ubulibri, Milano 2004, cit. p. 49. 
291 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica» (1929), in Il Montaggio, op. cit. pp. 19-
52. 
292 Ivi, p. 90. 
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l'ideogramma293, si può rivelare decisamente illuminante per comprendere l'idea di montaggio 
intellettuale, che occupa una posizione centrale nella riflessione ejzenštejniana degli anni '20. 
Ejzenštejn, in questo testo, paragona infatti i «segni ideografici autonomi» alle inquadrature, 
ch, accostati l'uno all'altro, esplodono in un nuovo concetto: occhio + acqua = piangere; 
bambino + bocca = urlare; coltello + cuore = dispiacere etc294. Allo stesso modo in cui due 
"pezzi" di montaggio scontrandosi l'uno con l'altro danno vita a una nuova immagine 
qualitativamente differente dalle singole rappresentazioni oggettive, così dalla collisione di 
due segni ideografici si produce un nuovo concetto che trascende i due segni di partenza.  
L'idea di una «cine-lingua» – ovvero la concezione del film come intersezione e connessione 
di una pluralità di codici, intuizione diffusa tra i teorici del cinema sovietico d'avanguardia 
degli anni '20295 – verrà definitivamente superata da Ejzenštejn con l'introduzione del 
principio di «montaggio verticale»296 basato sul paradigma audiovisivo, il «più alto stadio» 
del montaggio. 
Tra gli esempi di montaggio "pre-cinematografico" riportati da Ejzenštejn nella Teoria 
generale del montaggio, quello più incisivo dal punto di vista del rapporto tra pittura e 
cinema, è senza dubbio il ritratto dell'attrice teatrale russa Ermolova di Valentin Serov. Il 
dipinto si presenta come una sorta di esempio cinematografico in potenza. Il ritratto è 
costituito infatti da un montaggio di quattro inquadrature che permettono d'incorniciare e 
d'isolare quattro ritratti all'interno del quadro: a ogni ritratto corrisponde un punto vista e una 
ripresa differente. Il montaggio di queste quattro parti non si risolve tanto nella loro 
successione, quanto nella loro contemporaneità: dalla sensazione che produce nell'osservatore 
la non-coincidenza delle singole riprese, scaturisce un impulso dinamico al movimento – dalla 
basilare percezione del movimento fisico, a quella complessa del movimento concettuale – 
frutto di un montaggio che esibisce «la contemporanea e coerente compresenza su un'unica 
tela di elementi che sono fasi successive di un intero processo»297. I singoli elementi del 
dipinto di Serov devono essere considerati, al contempo, come parti autonome e come parti 
inscindibili di un tutto. È dunque a partire da questa unità di contemporaneità e successione 
che sarà possibile verificare l'efficacia del montaggio comparativo: esso mostra infatti le 
singole parti del dipinto nella dinamica del loro movimento. Il sistema sequenziale dei piani 
                                                
293 S. M. Ejzenštejn, «Il principio cinematografico e l'ideogramma» (1929), in La forma cinematografica, op. 
cit., p. 32. Lo stesso passaggio si ritrova anche nella traduzione del testo a cura di P. Montani intitolata «Fuori 
campo», in Il montaggio, op. cit., p. 5. 
294 Ivi, p. 23. 
295 P. Bertetto (a cura di), Ejzenštejn, Feks, Vertov, Teoria del cinema rivoluzionario. Gli anni Venti in URSS, 
op. cit., pp. 84-101.  
296 C. Metz, Semiologia del cinema, op. cit., pp. 11-12; S. M. Ejzenštejn, «Il montaggio verticale», in Il 
Montaggio, op. cit., pp. 129-215. 
297 Ivi, p. 104. 
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del ritratto, descritto da Ejzenštejn, tende verso una ricomposizione generale «come unità di 
sequenzialità e simultaneità» e insieme come unità degli opposti all'interno del principio 
stesso di composizione. Se dunque una rappresentazione pittorica ha un significato e se 
esercita un'efficacia sull'osservatore, vuol dire che essa è il risultato di un'operazione di 
montaggio e, dunque, non si presenta come imitazione della realtà ma come sua 
riconfigurazione dinamica. Nonostante la pratica del montaggio sia già presente in pittura, 
scultura e letteratura, la sua rappresentazione più esplicita e compiuta, secondo Ejzenštejn, si 
trova indubitabilmente nel cinema. Il montaggio, articolandosi a tutti i livelli di costruzione 
del film e mettendo in movimento le singole inquadrature sino a ottenere un effetto dinamico 
sull'intera sequenza, svolge il ruolo di Ürphänomen cinematografico298: ovvero di principio 
creativo del movimento a partire dalla staticità delle rappresentazioni. Il montaggio interviene 
in questo modo a ogni livello della costruzione dell'immagine filmica, consentendo il 
superamento del piano della rappresentazione – caratterizzato dalla fase della raccolta dei dati 
empirici, ossia delle inquadrature –, per approdare al piano dell'immagine, attraverso cui si 
giunge alla composizione degli elementi sensibili e alla configurazione di un senso del tutto 
nuovo. In questo modo il montaggio si trova nella condizione di poter imprimere il ritmo 
della composizione all'intera opera.  
Le considerazioni di Ejzenštejn sul montaggio vedono pertanto nel cinema sonoro, e 
nelle sue potenzialità sintetiche e generalizzanti, l'espressione più prossima all'orizzonte 
dell'«opera d'arte totale», di cui Ejzenštejn fornisce una lucida anticipazione nel paragrafo 
della Teoria generale del montaggio dedicato alla riflessione sul ruolo dell'immagine 
sintetica: «Certo, se parliamo di un tutto, allora il film sonoro può entrare in una sintesi di 
tutte le arti ancor più ampia, nell'irripetibile spettacolo "di montaggio" che riunisce l'ambiente 
naturale, l'insieme urbano, le masse e i protagonisti, che vi agiscono il mare di colore e di 
fuoco, di musica e di radio, il teatro e il film sonoro, i battelli del canale "Mosca-Volga" e le 
squadriglie di aeroplani»299. Il cinema raggiunge un tale grado di completezza e di unità che 
«ci obbliga a parlare sul serio del film sonoro come di un'autentica arte sintetica»300. 
Il principio di montaggio agisce, dunque, dalla singola cellula o inquadratura, fino a 
raggiungere la totalità compositiva dell'opera cinematografica. È proprio a partire da questo 
assunto che la riflessione di Ejzenštejn sul montaggio può essere estesa anche ad altre forme 
di rappresentazione artistica, compresa la pittura dove, ad esempio, le immagini statiche si 
                                                
298 S. M. Ejzenštejn, «L'Ürphänomen cinematografico: dai fotogrammi all'immagine del movimento», in Teoria 
generale del montaggio, op. cit., pp. 129-149. 
299 S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 395. 
300 Ibidem 
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prestano a essere analizzate attraverso il metodo del "montaggio invisibile" di momenti 
distinti di uno stesso evento301. Ma se il montaggio è già presente in pittura – come si è in 
precedenza dimostrato attraverso l'esempio del ritratto dell'Ermolova di Serov – qual è 
dunque la peculiarità del montaggio cinematografico? Ejzenštejn osserva che solo il cinema è 
in grado di coinvolgere, attraverso le operazioni di montaggio che convertono il dato 
rappresentativo in immagine significante, un numero estremamente elevato di elementi 
eterogenei (suoni, immagini, colori). Il cinema dispiega pienamente le potenzialità del 
principio del montaggio che, al contrario, nelle altre forme artistiche può avvalersi solo di 
risorse limitate. Nessun'altra forma artistica è infatti posta nelle condizioni di convertire in 
immagine generalizzata dati sensibili profondamente eterogenei: il cinema per Ejzenštejn 
rappresenta l'arte sintetica e sincretica per eccellenza. Bisogna però riconoscere che la 
conquista della totalità dell'opera non mette mai in ombra l'attenzione ejzenštejniana nei 
confronti del dettaglio. Da una parte, Ejzenštejn orienta infatti la sua riflessione verso la 
ricerca di una possibile sintesi tra i singoli frammenti nella regolarità e completezza 
dell'immagine; dall'altra non perde mai di vista l'importanza del singolo dettaglio 
nell'economia generale della rappresentazione. In questo modo la teoria del montaggio 
ejzenštejniana è caratterizzata da una «tensione tra compatto e disperso, tra regolarità e 
singolarità, tra centrato e acentrato»302. Il compito del montaggio è dunque racchiuso nel 
concetto d'immaginità: «L'immaginità ci si presenta come la soluzione di gran lunga più 
completa del principio dell'unità di forma e contenuto»303. Qualsiasi deroga a questo principio 
comporta un arresto del carattere dinamico dell'immagine (obraz) e uno scadimento 
nell'immobilismo del simbolo, in cui i singoli elementi che lo compongono rimangono irrelati 
giacché la loro unificazione avviene in modo statico304. Nel lavoro teorico di Ejzenštejn il 
concetto di montaggio si presenta, dunque, come il principio chiave dell'attività creativa. Nel 
cinema l'uso del montaggio non è dovuto esclusivamente al fatto di non poter disporre di una 
pellicola infinitamente lunga, per cui ci si troverebbe costretti a lavorare con pezzi limitati che 
devono essere incollati l'un l'altro, ma è un principio a cui il film – e le opere d'arte in 
generale – non possono in alcun modo rinunciare: tale peculiarità consiste nel fatto che due 
                                                
301 Jacques Aumont parla di collage invisibile a proposito dell'applicazione del montaggio come metodo di 
analisi di un dipinto, in particolare, facendo riferimento a uno degli esempi prediletti da Ejzenštejn e presente a 
più riprese nella Teoria generale del montaggio: L'imbarco per Citera di Watteau. A partire da un'osservazione 
di Auguste Rodin, Ejzenštejn legge il dipinto come un vero e proprio montaggio cinematografico. In questo 
caso, secondo Aumont, il montaggio si rivela infatti un modo decisamente efficace per portare analizzare la 
questione del tempo in pittura. Cfr. J. Aumont, Rileggere Ejzenštejn: Il teorico, lo scrittore, in  S. M. Ejzenštejn, 
Il Montaggio, op. cit., pp. IX-XXXVII. 
302 F. Casetti, «L'immagine del montaggio», in op. cit., p. XXIV. 
303 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Stili di regia, a cura di P. Montani e A. Cioni, Marsilio, Venezia 1993, p. 303. 
304 Ibidem
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qualsiasi pezzi disposti l'uno accanto all'altro, si fondono sempre in una nuova idea che 
emerge da questa comparazione (sopostavlenie) come qualcosa di qualitativamente diverso. 
Questo fenomeno è riscontrabile, secondo Ejzenštejn, invariabilmente, ogni qualvolta si opera 
un processo di comparazione tra due fatti, due fenomeni o due oggetti. Non solamente due 
inquadrature di un film, ma due rappresentazioni qualsiasi, se poste in relazione attraverso il 
montaggio, possono partecipare a un processo dinamico di generalizzazione e di creazione 
della nuova idea, ovvero di una nuova immagine (obraz)305. Ejzenštejn ammette a più riprese 
che questo modo di intendere il montaggio potrebbe essere facilmente criticato e attaccato a 
causa della mancanza di attenzione rivolta al valore conoscitivo insito in ciascuno dei 
materiali montati, privilegiando piuttosto l'aspetto relazionale e il risultato complessivo di tale 
comparazione: «I miei critici non mancarono di vedere in ciò una mancanza d'interesse per il 
contenuto dei pezzi, confondendo l'atteggiamento conoscitivo nei confronti di un certo aspetto 
del problema con il rapporto globale che il ricercatore ha con la realtà descritta»306. 
Ricostruendo le acquisizioni del sistema teorico ejzenštejniano e analizzando la 
concezione del montaggio a partire dalle nozioni generali di astrazione e razionalizzazione 
che a esso si collegano, è necessario indagare anche l'evoluzione compiuta da Ejzenštejn 
all'interno della teoria dello spettatore a partire dal fondamentale testo pubblicato nel 1925 
con il titolo di Il montaggio delle attrazioni cinematografiche307, fino alla svolta compiuta in 
Montaggio 1938308. Da questo punto di vista è necessario soffermarsi sulla nozione di 
montaggio intellettuale – l'unico secondo Ejzenštejn in grado di realizzare la combinazione 
conflittuale delle associazioni di ordine intellettuale – e su quella di astrazione: nel cinema 
intellettuale le rappresentazioni concrete non sono che un semplice materiale di partenza e 
servono a preparare il terreno alle astrazioni. Il montaggio intellettuale ha dunque il compito 
di mettere in relazione il materiale rappresentato e «estrarre queste astrazioni»309. In questo 
modo Ejzenštejn si avventura in un terreno pericolosamente aporetico: le nozioni di 
montaggio intellettuale e di astrazione significante sembrano infatti contraddire l'idea di una 
«figuratività sensibile» che doveva affidare al singolo frammento il compito d'innescare la 
catena associativa. Ancora una volta, l'uscita da questa condizione d'indecidibilità avviene 
grazie al montaggio che, sorreggendo e canalizzando il processo associativo, assicura ai 
                                                
305 Ivi, p. 91; S. M. Ejzenštejn, Il Montaggio, op. cit., p. 93. 
306 Ibidem 
307 S. M. Ejzenštejn, Montaž attrakcionov, parzialmente pubblicato per la prima volta in A. Belenson, Kino 
segodnja (Il cinema oggi), Mosca 1925; ora in Iz tvorceskogo nasledija S. M. Ejzenštejna (Dell'eredità creativa 
di S. M. Ejzenštejn), in «Kino», marzo 1985, pp. 10-29; trad. it., «Il montaggio delle attrazioni 
cinematografiche», in Il montaggio, op. cit., pp. 227-250.  
308 S. M. Ejzenštejn, «Montaggio 1938», in Il Montaggio, op. cit., pp. 89-127. 
309 J. Aumont, «Rileggere Ejzenštejn», in Il montaggio, p. XVII. 
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singoli frammenti la possibilità di esercitare la propria carica sensoriale per realizzare il 
«piacere spettatoriale»; al processo di astrazione, invece, il montaggio riserva il compito di 
materializzare in immagini filmiche le idee veicolate dalle rappresentazioni.  
Le riflessioni ejzenštejniane presentano dunque il montaggio come un fenomeno 
onnipresente fondato essenzialmente sul calco del funzionamento dello spirito umano. La 
teoria ejzenštejniana, in ultima analisi, è comprensibile proprio in virtù della sua somiglianza 
con l'organizzazione dell'apparato psichico dello spettatore. A questo proposito, negli scritti 
degli anni 1937-40, Ejzenštejn insisterà sulla dimensione sensoriale dell'immagine globale 
(obraz). Questo concetto – come afferma Aumont nel saggio introduttivo agli scritti di 
Ejzenštejn raccolti in Il montaggio – costituisce «il grande principio unificatore posto da 
Ejzenštejn alla base della sua concezione»310. Anche se l'immagine globale trova già i suoi 
presupposti in ogni singola inquadratura, o «cellula di montaggio», ciò non toglie che l'idea 
d'immagine globale conservi un potere orientativo e "intellettualizzante" nei confronti del 
materiale rappresentato.  
A partire dunque dal 1925, anno in cui Ejzenštejn pubblica Il montaggio delle attrazioni 
cinematografiche311, il principio di montaggio chiama direttamente in causa lo spettatore. È 
come se il montaggio cinematografico mimasse l'attività psichica dello spettatore, e, 
utilizzandolo come materiale di base, lo modellasse «attraverso una serie di pressioni 
calcolate con precisione, sulla sua psiche»312. Questa pretesa d'influenzare lo spettatore 
attraverso una serie di espedienti tecnici, nel corso degli degli anni viene progressivamente 
meno. In Montaggio 1938 il rapporto montaggio-spettatore si fa sempre più di natura 
collaborativa: allo spettatore viene riservato il il ruolo di detentore di un potere associativo, 
tale da poter realizzare egli stesso il montaggio in virtù dei processi mentali che vi applica: 
«La forza del montaggio sta nella capacità di far confluire le emozioni e l'intelligenza dello 
spettatore nel processo creativo». Il cambiamento di prospettiva più evidente all'interno della 
riflessione ejzenštejniana consiste dunque nel coinvolgimento dello spettatore nell'atto di 
creazione dell'immagine, che si forma nuovamente e definitivamente proprio attraverso la sua 
percezione. Ogni spettatore, in base al suo temperamento, alla sua esperienza e alla classe 
sociale a cui appartiene, crea l'immagine a partire dal materiale filmico rappresentato 
                                                
310 Ivi, p. XXI. 
311 Il montaggio delle attrazioni consiste in uno specifico procedimento di comparazione: come afferma 
Ejzenštejn, «L'esperimento del montaggio delle attrazioni consiste nel comparare i soggetti mirando a un effetto 
tematico». L'esempio più efficace fornito da Ejzenštejn in proposito è rappresentato dalla sequenza finale del 
film Sciopero (1925), in particolare nella combinazione associativa della scena della fucilazione con quella del 
mattatoio. Con questa soluzione di montaggio, Ejzenštejn riesce a ottenere il massimo dell'efficacia nel 
coinvolgere, aggredire e stimolare fisiologicamente lo spettatore. Ivi, pp. 231-232. 
312 S. M. Ejzenštejn, Il Montaggio, op. cit., p. 227. 
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dall'autore. Queste immagini individuali saranno pertanto differenti l'una dall'altra, ma 
identiche per quanto riguarda il tema rappresentato. In ultima analisi, la partecipazione 
emotiva degli spettatori scaturisce dalla conversione che essi operano su una serie di 
rappresentazioni statiche, riproducendole in un'immagine dinamica e carica di pathos313.  
 
 
I.4.2 La Teoria generale del montaggio e il Laocoonte di Lessing 
 
Attraverso l'interpretazione fornita da Ejzenštejn, nella Teoria generale del montaggio, 
del Laocoonte di Lessing314 è possibile delineare le coordinate generali di due metodi di 
montaggio, interni al sistema ejzenštejniano, e tra loro conflittuali: il metodo del «divenire 
immagine» proprio della poesia, e il metodo della «rappresentazionalità»315, esemplare della 
pittura. Inoltre, a partire da questa distinzione, Ejzenštejn intravede nell'incontro tra i due 
metodi la possibilità di realizzare l'unità di simultaneità e successione che è alla radice stessa 
del principio cinematografico di montaggio. A questo proposito, Ejzenštejn dichiara che nel 
Laocoonte Lessing suggerisce un «buon approccio» alla questione del montaggio, 
sottolineando che l'intero studio dedicato al Laocoonte si inserisce perfettamente all'interno 
dei temi e dei problemi affrontati fino a quel momento nella sua riflessione teorica e generale 
sulla questione del montaggio. Secondo Ejzenštejn il fondamento del discorso di Lessing non 
è centrato tanto sul rapporto conflittuale tra due ambiti – la pittura e la poesia – quanto 
piuttosto sul conflitto tra due metodi: «Il metodo della rappresentazione in quanto metodo 
della "datità" e dei risultati, e il metodo dell'immagine in quanto metodo del divenire e del 
processo»316. Ejzenštejn osserva che la pittura e la poesia, secondo Lessing, incarnano due 
"casi" : nella pittura prevale il metodo della rappresentazione, mentre nella poesia prevale 
quello dell'immagine. Nonostante Lessing releghi severamente i due metodi in due campi a 
tutta prima inconciliabili e incomunicabili, Ejzenštejn osserva che entrambi i metodi possono 
                                                
313 A proposito dell'aspetto «patetico» dell'immagine, Ejzenštejn illustra il modo attraverso cui Puškin, in 
Poltava, ricorre all'uso del montaggio per creare l'immagine di un'azione. Ivi, pp. 114-115. Sul concetto di 
«pathos» Ejzenštejn ritorna ampiamente in La natura non indifferente; come osserva Pietro Montani 
nell'introduzione al volume, l'applicabilità del concetto di pathos e di estasi a opere d'arte di diverso genere e di 
diversa epoca (due capitoli del testo sono infatti dedicati a El Greco e Piranesi) porta Ejzenštejn a costruire un 
modello «sovraoggettivo» e «sovrastorico». Cfr. P. Montani, Introduzione a La natura non indifferente, op. cit., 
p. XXXVIII. Sul carattere transtorico del montaggio ejzenštejniano e sulla concezione patetica dell'immagine, si 
veda anche l'interpretazione di Careri delle nozioni di montaggio patetico e di estasi, mutuate da La natura non 
indifferente, e utilizzate per un'originale interpretazione del «bel composto Albertoni» del Bernini. G. Careri, 
Envols d'amour. Le Bernin: montage des arts et dévotion baroque, Usher, Paris 1990, pp. 128-137; trad. it. Voli 
d'amore. Architettura, pittura, scultura nel «bel composto» di Bernini, Laterza, Bari 1991. 
314 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., pp. 210-220. 
315 Ivi, p. 213.  
316 Ivi, p. 210. 
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trovare spazio sia nella pittura che nella poesia. Tale rigidità nel collocarli in ambiti separati è 
da attribuirsi, secondo Ejzenštejn, al fatto apparentemente ovvio e banale che al tempo di 
Lessing «Lumière e Edison non gli avevano ancora fornito quel perfetto apparecchio per la 
ricerca estetica e per il riesame dei principi dell'arte che è il cinema»317. In questo modo per 
Lessing non poteva che rimanere ferma la tesi per cui la sfera temporale era dominio del 
poeta, mentre quella spaziale continuava a essere di dominio del pittore. Nell'ambito delle sue 
considerazioni si avverte la mancanza, sottolinea Ejzenštejn, di «quell'arte perfetta» che è il 
cinema, capace d'integrare sinteticamente entrambi i principi. Lessing dunque, afferma 
Ejzenštejn, vedrebbe ancora separate le sfere della pittura e della poesia, governate ciascuna 
dalle proprie leggi e non ancora all'altezza di raggiungere il «nuovo livello qualitativo», ossia 
un livello sinteticamente superiore, segnalato dall'avvento del cinema: le due sfere in Lessing 
si arrestano pertanto sulla soglia di una sintesi potenziale. Ejzenštejn sostiene, infatti, che 
Lessing riscontra nella pittura lo stesso fenomeno che è alla base dei «rudimenti del cinema», 
sarebbe a dire l'effetto di simultaneità e dinamismo generato dalla composizione degli 
elementi interni dell'inquadratura analizzato negli esempi "pre-cinematografici" di montaggio 
– come ad esempio nel ritratto dell'Ermolova. Non potendo scorgere in prospettiva le 
potenzialità che un secolo più tardi questo fenomeno avrebbe concretizzato attraverso il 
montaggio cinematografico, Lessing lo sottovaluta condannandolo: «Il riunire nello stesso 
quadro, come fece il Parmigianino, due epoche diverse, il ratto delle Sabine e la 
riconciliazione fra i loro mariti e fratelli [...], è un'invasione del pittore nella giurisdizione del 
poeta, che dal buon gusto non potrà mai essere approvata. Il descrivere ad una ad una, per 
presentare al lettore una compita immagine, più cose o più punti d'una cosa che in natura è 
d'uopo di poter vedere tutte insieme per formarsi un'idea del tutto, è un'invasione del poeta 
nella giurisdizione del pittore, nella quale il poeta sciupa la sua fatica e la sua fantasia senza 
profitto»318. Ejzenštejn giudica la critica di Lessing nei confronti delle reciproche invasioni di 
campo da parte del pittore e del poeta, poco in linea con le altre sue tesi, rigida ed 
eccessivamente severa. Infatti è proprio a partire dalla definizione di quadro poetico elaborata 
da Lessing che secondo Ejzenštejn, è possibile giungere alla definizione di quadro plastico, 
secondo cui ciò che esiste contemporaneamente si trasforma in un qualcosa che si 
materializza in sequenza. La stessa idea di composizione presente in pittura, a uno stadio più 
tardo del suo sviluppo, può infatti riuscire a rappresentare gli stadi successivi di un 
avvenimento in un'unica immagine, manifestando l'intreccio tra passato e futuro di cui, già 
Lessing, aveva fornito validi esempi. Secondo Ejzenštejn è proprio in questa realizzazione 
                                                
317 Ibidem 
318 Cfr. G. E Lessing, Laocoonte, trad. it. a cura di M. Cometa, Aesthetica, Palermo 2007, p. 72. 
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dell'unità di tempo e spazio, di simultaneità e successione, di pittura e poesia, di immagine e 
rappresentazione che è possibile tracciare, tanto dal punto di vista teorico che pratico, le 
coordinate fondamentali del principio di montaggio cinematografico. La possibilità della 
coesistenza del metodo del divenire dell'immagine – poesia – e del metodo della semplice 
rappresentazionalità – pittura –, sulla base dell'esperienza cinematografica, permette a 
Ejzenštejn di tener fermi alcuni punti: in primo luogo in qualsiasi arte sono possibili entrambi; 
quello principale è il metodo del divenire dell'immagine; a ognuno di essi è assegnato un 
ruolo necessario e complementare; l'obiettivo del cinema è il raggiungimento della loro 
unità319. In particolare, Ejzenštejn individua una perfetta consonanza tra le proprie tesi 
riguardanti l'opposizione metodologica tra rappresentazionalità e immaginità e l'ultimo 
capoverso dell'introduzione al Laocoonte, in cui Lessing, secondo Ejzenštejn, sembra 
propendere per il metodo del divenire dell'immagine: «Devo finalmente avvertire che sotto il 
nome di pittura io intendo tutte le arti che hanno per oggetto di imitare le forme esteriori dei 
corpi, e che non ho scrupolo di comprendere sotto il nome di poesia tutte le arti in cui 
l'imitazione è progressiva»320. In questa sentenza di Lessing sulla generale divisione 
metodologica delle arti in pittura e poesia, Ejzenštejn intravede in nuce la distinzione tra 
rappresentazionalità e immaginità come metodi necessari alla creazione dell'opera d'arte 
sintetica. Secondo Ejzenštejn, Lessing svincola la poesia dalla funzione meramente 
rappresentativa e, mettendo in rilievo il suo carattere dinamico e progressivo, lascia aperta la 
possibilità che i due metodi si possano alla fine riunire nell'unico metodo del «divenire 
dell'immagine». 
Nella descrizione compiuta da Lessing del metodo del «divenire dinamico», 
caratteristico della poesia, Ejzenštejn scorge i tratti di un principio che quasi 
contemporaneamente sarebbe stato formulato in filosofia: «La percezione di tutto ciò nell'arte 
può anticipare la sua formulazione nel pensiero filosofico. E tale sembra la battaglia di 
Lessing per il divenire dell'arte, sulla linea di Hegel, che avrebbe dato al principio del divenire 
un universale significato filosofico, chiudendo con la metafisica della datità»321. In questo 
passaggio del Laocoonte si può riconoscere, da un lato, il carattere dinamico, processuale e 
compositivo attribuito da Ejzenštejn al principio di montaggio e, dall'altro, l'importanza del 
ruolo ricoperto dall'immagine nel superamento della «metafisica della datità»: in altri termini 
Ejzenštejn vede nel montaggio la possibilità di compiere il passaggio dalla mera 
                                                
319 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 214. 
320 G. E. Lessing, Laocoonte, op. cit, p. 23. 
321 Ibidem 
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rappresentazione dei dati sensibili all'unità dell'immagine generalizzante322.  
Secondo Ejzenštejn, la prova decisiva del fatto che il tema del Laocoonte possa 
stimolare l'attenzione del lettore interessato al montaggio, è data dall'analisi compiuta da 
Lessing del metodo adottato da Omero nella descrizione della "furia di Aiace": «La furia di 
Aiace non è rappresentata. Essa emerge, come la violenza della tempesta, da "frantumi", cioè 
da dettagli che suggeriscono la rappresentazione di quelle azioni che a loro volta si 
compongono nella completa "immagine delle imprese" di Aiace impazzito»323. In questa 
lettura ejzenštejniana, le riflessioni di Lessing sembrano ricalcare perfettamente le tesi 
portanti della Teoria generale del montaggio. In un altro passo del Laocoonte, dedicato al 
rapporto tra i versi di Virgilio e la rappresentazione plastica del gruppo scultoreo, Ejzenštejn 
afferma che Lessing «ci fa sobbalzare sulla sedia per la pura qualità di montaggio delle 
considerazioni esposte»324; Lessing dimostrando che la descrizione virgiliana di Laocoonte 
precedette la creazione del gruppo scultoreo, e che dunque furono gli scultori a imitare il 
poeta nello scolpire il gruppo, afferma tuttavia che se l'immaginazione di Virgilio fosse stata 
stimolata dalla visione di un tale modello, avrebbe reso i suoi versi «più pittoreschi, e 
certamente sarebbero riusciti migliori di quelli che ci ha lasciati»325. Ejzenštejn afferma che 
con questa riflessione di Lessing ci troviamo di fronte a una perfetta coincidenza con la 
concezione di montaggio, inteso proprio come principio unificante tra il metodo della 
rappresentazionalità e quello dell'immaginità. 
In questo modo, proprio a partire dalla distinzione metodologica interna al sistema 
ejzenštejniano tra rappresentazionalità e immaginità, è possibile cogliere i presupposti per 
pensare un paradigma di montaggio alternativo a quello costruito da Ejzenštejn. La 
rappresentazionalità corrisponde infatti all'idea di frammentarietà e di scomposizione che 
Ejzenštejn riconosce nel metodo "automatico" adottato dai surrealisti326, mentre il concetto 
d'immaginità327 aderisce pienamente all'idea ejzenštejniana di montaggio, e, dunque, al 
                                                
322 Cfr. R. Arnheim, «Nuovo Laocoonte: le componenti artistiche e il cinema sonoro», in Film come arte, op. 
cit., pp. 179-202.  
323 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 215. 
324 Ibidem 
325 G.E Lessing, Laocoonte, op. cit, p. 44. 
326 Per la critica di Ejzenštejn al metodo di produzione artistica surrealista – argomento che sarà oggetto dei 
primi paragrafi del secondo capitolo – si rimanda a S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 
256. 
327 In un appunto contenuto in «Drammaturgia della forma cinematografica» (1929), Ejzenštejn attacca il 
pensiero automatico e ribadisce la centralità sia del montaggio come attività correlativo-comparativa, sia 
dell'immaginità come autentico mezzo di comprensione: «Grettezza di pensiero – Automatismo. La sostituzione 
dell'incessante «divenire» dialettico con l'essere statico, che scivola ineluttabilmente nell'esistente. È la stessa 
cosa sul piano ideologico, creativo o del quotidiano [...] L'attività mentale è correlativa – comparativa, e le leggi 
del dispiegamento dell'espressività cinematografica devono seguire le leggi di sviluppo del pensiero intellettuale 
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metodo di costruzione dell'opera d'arte «organica»328. 
 
 
I.4.3 Nascita del montaggio: la ricomposizione interminabile del corpo di Dioniso  
 
Nell'affrontare la questione della nascita del montaggio come principio di 
scomposizione e ricomposizione – dove con questo termine si deve intendere il processo 
interminabile di ri-costruzione dinamica di una nuova unità –, Ejzenštejn recupera una 
«situazione antica»329: tale situazione è connessa con l'unità originaria delle membra di 
Dioniso e con il loro successivo smembramento, preludio a una nuova e superiore unità 
«divina e incorruttibile in contrasto con quella mortale e contingente»330. Ejzenštejn ha in 
mente i miti e i misteri di Dioniso e riconosce nel montaggio – e nel processo fondamentale di 
scomposizione-ricomposizione che ne è a fondamento – la stessa forza che è alla radice del 
mito di Dioniso. Nei miti dionisiaci il corpo del dio viene, infatti, prima dilaniato dai Titani e, 
in seguito, le sue membra vengono ricomposte e restituite in un'immagine completamente 
trasfigurata. Il mito di Dioniso, osserva Ejzenštejn, rappresenta la soglia da cui prende le 
mosse l'arte del teatro, per diventare poi l'arte del cinema: «L'effettiva azione del culto 
trapassa gradualmente nel simbolo del rito per poi diventare un'immagine nell'arte»331. L'unità 
tribale, sottolinea Ejzenštejn, si ottiene quando il capo tribù, dopo essere stato ritualmente 
ucciso e mangiato, recupera nuovamente l'unità delle sue membra nel corpo stesso della tribù 
che ne aveva mangiato i pezzi332. Nei miti successivi il rito dello smembramento fu 
organizzato attorno a un animale totemico, simbolo del dio progenitore. Le forme più tarde 
dei riti dionisiaci rifiutavano, dunque, le manifestazioni primitive fondate sul sacrificio del 
capo tribù: «Le azioni si fanno simboliche e passano per il tramite dell'immagine. La sorte di 
Dioniso, analoga a quella di altri giovani dei di altri culti e altri paesi, e gli atti collettivi che 
                                                
[...] L'immaginità (obraznost'), è l'unico mezzo per per l'autentica comprensione (comprendere = avere, 
afferrare) dei fenomeni e degli oggetti». Cfr. Cfr. S. M. Ejzenštejn, Il Montaggio, op. cit., p. 37. 
328 Per un'analisi del concetto di «opera d'arte organica» si rimanda al par. I.4.4. 
329 S. M. Ejzenštejn, «La nascita del montaggio: Dioniso», in Teoria generale del montaggio, op. cit., pp. 227-
231. 
330 Ibidem 
331 Ivi, p. 227. 
332 Il riferimento implicito delle riflessioni di Ejzenštejn sul rito cannibalico della cerimonia dionisiaca e 
sull'unità della tribù come unità di ordine superiore e «primordiale atto sociale» (Ivi, p. 227), sono senza dubbio 
gli studi di Freud sul totemismo come sistema sia religioso e sociale, condotti in Totem e tabù. Cfr. S. Freud, 
[1913] Totem e tabù. Di alcune concordanze nella vita psichica dei selvaggi e dei nevrotici, in Opere, vol. VII, a 
cura di C. Musatti, Bollati Boringhieri, Torino 1969, pp. 3-105. Come è possibile riscontrare in alcune 
dichiarazioni contenute nelle Memorie, Ejzenštejn afferma che il suo complesso rapporto con la psicoanalisi ha 
inizio nel 1918 con la lettura del saggio di Freud Un ricordo d'infanzia di Leonardo da Vinci [1910]. Cfr. S. 
Freud Saggi sull'arte, la letteratura e il linguaggio, Bollati Boringhieri, Torino 2008, pp. 77-158. Cfr. S. M. 
Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., p. 227. Si veda inoltre, J. Aumont, «Eisenstein avec Freud. Notes 
sur «le mal voltarien», in Cahiers du cinéma, n. 226-227, 1971. 
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riproducevano questa sorte presero gradualmente la forma della rappresentazione. Nasce la 
tragedia»333. Ejzenštejn afferma che nella tragedia attica veniva conservato sia il contenuto 
dell'azione – il mito di Dioniso –, sia il suo principio costruttivo – la struttura fondata sul 
criterio di scomposizione e ricomposizione. Ejzenštejn afferma dunque che nelle tragedie 
attiche era possibile riscontrare una coincidenza tra il contenuto del mito di Dioniso e il 
principio costruttivo della tragedia stessa334. Il tentativo ejzenštejniano – compiuto sulla scia 
del lavoro del grecista inglese Gilbert Murray335 – è stato infatti quello di derivare le strutture 
formali dell'opera d'arte – nel caso di Murray le tragedie attiche – dall'azione liturgica di 
morte e rinascita della divinità (Dioniso). Nello sviluppo successivo delle arti, secondo 
Ejzenštejn, non si ha più a che fare con il mito o con l'«azione sacra» del demone fatto a 
pezzi, ma solamente con quel principio che ha accolto in sé la caratteristica fondamentale del 
processo di smembramento e ricomposizione: ovvero il principio di montaggio. E proprio in 
quanto principio costruttivo che, secondo Ejzenštejn, ritroviamo il montaggio alla base di 
qualunque costruzione artistica, sempre in perpetua oscillazione tra la massima vicinanza ai 
criteri della rappresentazione e l'estrema lontananza da questi: ovvero verso la pienezza 
dell'immagine, e, dunque, verso la purezza stessa del principio. Ejzenštejn si premura anche di 
sottolineare che l'ingresso del montaggio nel mondo dell'arte non ha mai seguito uno sviluppo 
lineare: ritorni e inaspettate ricadute hanno sempre aggredito la stabilità di questo principio. 
Il montaggio ejzenštejniano si presenta dunque come un'istanza di superamento del 
momento di scomposizione, messa in atto da un  processo di ri-costruzione dell'Uno in forme 
del tutto inedite. Il corpo di Dioniso è il simbolo di una «ricomposizione interminabile»336 e 
della possibilità di nuova unità di senso estatica e dinamica, e il montaggio è lo strumento in  
grado di realizzare quest'idea di unità dell'opera. Il processo di smembramento e di 
ricomposizione del corpo di Dioniso non è pensato pertanto in termini di raggiungimento di 
un'unità concettuale – non si tratta di un mero processo di unificazione da parte del concetto 
di una molteplicità di dati sensibili –, ma, piuttosto, si tratta di un processo dinamico di 
costruzione del senso che, sempre, rimanda a una paradossale istanza di inconciliabilità: nel 
caso del mito Dioniso, il richiamo è al conflitto irresolubile tra i due «impulsi» che 
presiedono allo sviluppo stesso della tragedia: apollineo e dionisiaco. A questo proposito, è 
interessante notare che il riferimento esplicito delle riflessioni ejzenštejniane sull'origine 
"dionisiaca" del montaggio è l'opera dello studioso austriaco Alfred von Winterstein intitolata 
                                                
333Ivi, p. 229. 
334 Ivi, p. 228 
335 Tentativo compiuto sulla scia del lavoro dello studioso inglese di letteratura greca Gilbert Murray. Ivi, p. 230. 
336 P. Montani, Fuori campo, op. cit., p. 65. 
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Die Geburt der Tragödie337, in questo modo il rimando alla ben più nota Nascita della 
tragedia di Nietzsche viene deliberatamente omesso338. Molto probabilmente tale omissione è 
stata dettata da motivi di prudenza – innanzitutto di ordine politico –, ma ciò non toglie che si 
possa riconoscere nell'opera nietzscheana il riferimento implicito delle riflessioni di 
Ejzenštejn sull'origine dionisiaca dell'opera d'arte. L'idea di ricomposizione a cui fa 
riferimento Ejzenštejn allude a un'unità dell'opera che esibisce, innanzitutto, la contraddizione 
e la tensione tra principi conflittuali: apollineo e dionisiaco sono, infatti, presentati da 
Nietzsche come i due «impulsi» (Triebe) che presiedono allo sviluppo stesso dell'arte339. 
Nietzsche li riconduce all'opposizione tra la rassicurante illusione dell'arte plastica e 
l'inquietudine della musica, facendo coincidere l'essenza del tragico con l'intuizione stessa 
della contraddizione. Il Dioniso che Nietzsche descrive in La nascita della tragedia è 
espressione della profondità del tragico: la violenza e il dolore della sua lacerazione 
esprimono l'essenza stessa della tragedia. Dioniso è affermazione della vita e della sofferenza 
che questa comporta: non risolve il dolore ma lo afferma nell'elemento della sua esteriorità340; 
la tragedia si configura dunque come la rappresentazione apollinea dei moti dionisiaci.  
Secondo Ejzenštejn, il movimento che va dall'individuazione-parzialità alla 
ricomposizione interminabile nell'unità inconciliata del corpo di Dioniso, viene riprodotto e 
incorporato nella struttura stessa della tragedia. Il corpo di Dioniso deve essere scomposto per 
potersi ricomporre in una struttura del tutto nuova. Allo stesso modo – afferma Ejzenštejn  – 
Cristo deve esser crocefisso per risorgere: nel descrivere la "nascita dionisiaca" del 
montaggio, Ejzenštejn ricorre proprio all'esempio del corpo di Cristo e della Comunione, 
«mistero centrale della chiesa cristiana», per ribadire la centralità del principio di 
                                                
337 Cfr. A. Winterstein, Die Geburt der Tragödie. Ein psychoanalytischer Beitrag zur Geschichte des 
griechischen Theaters, Internationaler Psychoanalytischer, Verlag, Wien, 1925; cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria 
generale del montaggio, op. cit., p. 230. 
338 Cfr. F. Nietzsche, Die Geburt der Tragödie, trad.it La Nascita della Tragedia, a cura di M. Montinari, in 
Opere, vol. III/I, Adelphi, Milano 1972. 
339 Al fine d'individuare l'importanza dell'elemento del conflitto nel quadro della riflessione di Ejzenštejn 
sull'origine "dionisiaca" del montaggio, è importante sottolineare il carattere conflittuale dei due impulsi che, 
secondo Nietzsche, sono all'origine stessa della tragedia. Tali principi, come è noto, sono riconducibili ad 
Apollo, dio che tramite la figuratività presiede al principium individuationis – principio della costruzione 
dell'individualità e della differenziazione delle forme –, e a Dioniso, dio che attraverso la musica e la danza si 
oppone al principio d'individuazione, facendo riemergere la violenza originaria dell'indifferenziato e 
dell'informe. Entrambi i principi sono alimentati da una duplice forza che si esplica in una relazione conflittuale, 
esibita nell'inesauribile tensione interna tra i due impulsi contraddittori. La tragedia nietzscheana è dunque 
governata dalla duplicità dell'apollineo e del dionisiaco, dove, parimenti al processo di smembramento e 
ricomposizione del corpo di Dioniso descritto da Ejzenštejn, ogni spinta alla conciliazione si rovescia, sempre e 
di nuovo, in una ricerca affermativa di quest'inconciliabilità. Cfr. F. Nietzsche, La Nascita della Tragedia, pp. 
22-44; F. Nietzsche, «La visione dionisiaca del mondo», in La filosofia nell'epoca tragica dei greci, pp. 49-77; 
Cfr. P. Montani (a cura di), Arte e verità dall'antichità alla filosofia contemporanea, Laterza, Roma-Bari, 2006, 
pp. 27-42. 
340 A questo proposito si veda anche la lettura di Gilles Deleuze del dionisiaco nietzscheano: cfr. G. Deleuze, 
Nietzsche e la filosofia, trad. it. a cura di M. Ferraris, Feltrinelli, Milano 1992. 
 90 
ricomposizione: «Prima si suppone che del pane e del vino normali si trasformino, in modo 
miracoloso, in corpo e sangue. E poi questi frammenti dell'unico corpo di Cristo vengono 
distribuiti, per essere mangiati, ai credenti, che in questo modo realizzano il mistero 
dell'unione della chiesa in un tutto e della sua unità con il fondatore»341. Se, come afferma 
Ejzenštejn, la ricomposizione dei singoli pezzi può dare vita a un'immagine che si differenzia 
sempre qualitativamente dall'originale, allora il principio di montaggio deve essere pensato 
come un oltrepassamento del livello della rappresentazione e, dunque, come la possibilità di 
creare una nuova unità: l'unità propria del mito dionisiaco e dell'arte della tragedia.  
Il montaggio, simboleggiato dalla figura e dal mito di Dioniso, costituisce per 
Ejzenštejn l'origine stessa della tragedia, esprimendo al contempo l'unità fondamentale di tutti 
gli elementi, lo strappo e lacerazione342 di questa condizione originaria, e, infine, la 
possibilità di ri-costruzione di un'unità, sempre pronta a scomporsi nuovamente. Secondo 
Ejzenštejn, il concetto di montaggio – per quanto riguarda il cinema – e il dionisiaco – per 
quanto concerne la riflessione sull'origine della tragedia –, rappresentano rispettivamente i 
principi costruttivi dell'«opera d'arte somma»: l'opera cinematografica, nel primo caso, e la 
tragedia attica nel secondo. Il corpo di Dioniso, incarnando il processo interminabile di 
lacerazione-ricomposizione che caratterizza il montaggio, è dunque il simbolo stesso della 
concezione ejzenštejniana dell'esperienza estetica: processo estatico di costruzione del senso. 
 
 
I.4.4 Organicità, estasi e montaggio: l'uscita «fuori di sé» e il ritorno  
al grembo materno  
 
Per mettere a fuoco il rapporto tra il principio di montaggio e il concetto di estasi 
occore rivolgersi a uno dei maggiori progetti teorici di Ejzenštejn: La natura non 
indifferente343, concepito tra il 1945 e il 1947 e rimasto incompiuto. Nella prima parte 
dell'opera – intitolata Sulla struttura degli oggetti – Ejzenštejn si concentra sul concetto di 
«organicità» dell'opera d'arte a cui corrisponde, nella seconda parte, una teoria del «pathos». 
                                                
341 S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 228.  
342 Come osserva Deleuze in Nietzsche e la filosofia, la contraddizione che alimenta la Nascita della tragedia è 
inscritta nel conflitto insanabile tra l'unità primitiva e l'individuazione, tra la volontà e l'apparenza, tra la vita e il 
dolore. In particolare, a proposito della contraddizione tra apollineo e dionisiaco, Deleuze osserva che Dioniso e 
Apollo non si oppongono come termini di una contraddizione, bensì come due modi antitetici di risolverla: 
Apollo, mediatamente, nella contemplazione dell'immagine plastica; Dioniso immediatamente, nell'ebbrezza 
della musica e della danza. L'essenza del tragico è, dunque, custodita proprio nell'impossibilità di risolvere tale 
contraddizione. Cfr. G. Deleuze, Nietzsche e la filosofia, op. cit., pp. 47-49. 
343 S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit. 
 91 
Con l'idea di organicità Ejzenštejn intende mostrare l'esistenza di «un'omologia strutturale»344 
fra l'opera d'arte e i fenomeni organici: in questa prospettiva ciascuna opera d'arte tenderebbe 
a conformarsi alle stesse leggi e agli stessi principi della natura che, pertanto, si dimostra non 
indifferente345 agli oggetti non naturali, ossia alle opere d'arte. «In un'opera d'arte organica, 
tuttavia, gli elementi che costituiscono l'insieme partecipano anche di ogni suo singolo 
componente. Una stessa legge percorre non solo il tutto e ciascuna delle sue parti ma anche i 
diversi piani rispetto ai quali il tutto si costituisce. Quali che siano tali piani, gli stessi principi 
vi si manifestano di volta in volta in modo specifico. Solo che in questo caso si potrà parlare 
dell'organicità dell'opera, posto che si assuma il concetto di "organismo" nel senso in cui lo 
definisce Engels nella Dialettica della natura: "l'organismo è, certamente, l'unità 
superiore"»346. L'organicità risulta, dunque, dal fatto che l'opera è regolata nel suo insieme da 
una legge strutturale: in un primo caso, le singole parti dell'opera prese separatamente 
obbediscono a una legge generale che non necessariamente coincide con quella che regola i 
fenomeni naturali – questo è l'esempio caratteristico delle opere dotate di unità e legalità 
interna; nell'altro caso, l'organicità è conforme non solo a una legalità interna all'opera stessa 
ma anche, e necessariamente, alla legge che regola internamente i fenomeni  non artificiali, 
ovvero i fenomeni naturali347. Un'opera d'arte organica – Ejzenštejn considera il Potëmkin, e 
in particolare l'episodio della «scalinata di Odessa»348, come l'esempio cinematografico più 
efficace di opera d'arte organica – è un'opera il cui ordinamento compositivo è costituito da 
una serie di salti qualitativi da un registro espressivo a un altro – dalla musica al colore, dal 
colore alla figura ecc. –, garantiti dalla coerenza strutturale dell'opera con il sistema di 
mutamento e movimento dei fenomeni organici, e dipendenti da un modello dinamico di 
composizione che Ejzenštejn definisce «estatico». Questo sistema di passaggi da un registro 
espressivo all'altro implica un analogo processo di trasformazione che coinvolge, in prima 
persona, lo spettatore: nel passaggio da una condizione  sensoriale all'altra – determinata dal 
salto da una percezione di acustica a una visiva etc. –, lo spettatore è costretto a «uscire fuori 
di sé», partecipando in questo modo a un processo dinamico di metamorfosi dell'esperienza 
emozionale che Ejzenštejn chiama pathos. Il lungo saggio intitolato Pathos – che costituisce 
                                                
344 Ivi, p. XII. 
345 Secondo Ejzenštejn, l'immaginità (obraznost'), è l'unico mezzo per giungere a «un'autentica comprensione 
(comprendere = avere, afferrare) dei fenomeni e degli oggetti». S. M. Ejzenštejn, Il Montaggio, op. cit., p. 37. 
346 Ivi, p. 14. 
347 S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., pp. 14-15. 
348 A proposito dell'organicità della struttura compositiva del Potëmkin, Ejzenštejn afferma: «L'organicità del 
Potëmkin ci appare, così, sotto un terzo aspetto: infatti, il salto che caratterizza la struttura di ciascun anello 
compositivo, introduce nella struttura generale della composizione proprio il più importante tra gli elementi del 
contenuto del tema: l'esplosione rivoluzionaria in quanto salto indispensabile per la continuità stessa dello 
sviluppo sociale progressivo e cosciente». Ivi, p. 42. 
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la parte centrale dell'opera –, si apre paradossalmente non menzionando il termine pathos, al 
quale invece si sostituisce quello di estasi349. Già dalle prime righe, infatti, il termine compare 
in tutta la sua pregnanza: «Abbiamo scoperto che il contrassegno fondamentale della 
composizione patetica è un'incessante estasi (isstuplenie), un'incessante "uscire fuori di sé": 
un salto continuo da una qualità all'altra, che interessa ciascun singolo elemento e livello 
dell'opera a misura che il contenuto emozionale della sequenza, dell'episodio, della scena, 
dell'opera stessa aumenta progressivamente fino a raggiungere un massimo d'intensità»350. 
L'estasi è dunque definita e giustificata, innanzitutto, in termini di efficienza. Come nel caso 
del pathos, l'estasi non essendo caratterizzata da alcun tratto di passività, testimonia 
l'efficienza e il carattere dinamico dell'attività emozionale e intellettuale dello spettatore. 
L'estasi descrive l'uscita fuori di sé del soggetto: «Potremmo dire che l'azione patetica di 
un'opera consiste nel portare lo spettatore in uno stato di estasi. Ma con una tale formula non 
avremmo aggiunto nulla a quanto appena detto, perché ex-stasis equivale letteralmente al 
nostro "esser fuori di sé" o "uscire dallo stato abituale". Ma c'è dell'altro: "uscire da sé" non è 
"uscire nel nulla". Uscire da se stessi implica necessariamente il passaggio a qualcos'altro, a 
qualcosa di qualitativamente diverso o contrario rispetto a quel che precedeva (l'immobile si 
muove, il muto parla ecc.)»351. In questo fondamentale passo, Ejzenštejn non solo chiarisce 
cosa intende con l'espressione «uscire fuori di sé», ma, soprattutto, delinea i tratti 
fondamentali di quelle che, poco dopo, definisce «costruzioni di tipo patetico». Ciò che 
interessa Ejzenštejn è l'individuazione dei procedimenti compositivi capaci di ottenere dallo 
spettatore un massimo di «uscita da sé» nel contesto di una costruzione patetica.  La struttura 
della composizione patetica riproduce la stessa «legalità unitaria»352 che regola i movimento 
dei processi organici e formativi. Ma – si domanda Ejzenštejn – come può un artista realizzare 
praticamente le formule compositive che sono alla base di un'opera patetica? Un interessante 
esempio del principio costruttivo dell'opera d'arte «patetica» – preso in esame da Ejzenštejn 
nella parte di Natura non indifferente intitolata «Il pathos» – è Sant'Anna, la Vergine e il 
Bambino di Leonardo da Vinci. Ejzenštejn afferma che la genesi di quest'opera, «secondo 
qualcuno», è stata condizionata da alcuni dati biografici dell'infanzia di Leonardo353, ma 
                                                
349 Cfr. J. Aumont, «Pathos, exstase, organicité», in Montage Eisenstein, Éd. Images modernes, Paris 2005, pp. 
82-89. 
350 Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., p. 45. 
351 Ivi, p. 33. 
352 Ivi, p. 43. 
353 Cfr. S. Freud [1910], Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci; trad. it. «Un ricordo d'infanzia di 
Leonardo da Vinci», in Saggi sull'arte, la letteratura e il linguaggio, Bollati Boringhieri, Torino 2008, pp. 77-
158. Anche in questo caso – così come nella Teoria generale del montaggio a proposito della questione del 
principio dionisiaco di montaggio –, Ejzenštejn omette il nome di Freud, pur rappresentando il riferimento 
implicito delle sue osservazioni sull'opera di Leonardo. In una revisione del suo scritto, Ejzenštejn avrebbe 
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«comunque stiano le cose e quale che sia la genesi di questa particolarissima composizione, il 
risultato consiste in un gruppo di tre personaggi, ciascuno dei quali esce dal grembo del 
precedente, atteggiati in modo tale che ciascuno di essi sembra quasi strapparsi dal 
personaggio che lo contiene354. Secondo la lettura ejzenštejniana, sul piano fisico i tre 
personaggi – incarnazione di tre generazioni diverse – tentano di sfuggire dalle braccia e dal 
grembo355 del più anziano: «Così il quadro di Leonardo sembra nascondere un'immagine 
straordinariamente dinamica della riproduzione: Sant' Anna che, come in un accrescimento 
sfrenato, si continua nella Vergine e, ancora, oltre, in un'altra generazione»356. In questa 
costruzione patetica il processo della crescita e della trasformazione si configura 
estaticamente nell'immagine di "un'uscita fuori dalle braccia" che è, contemporaneamente, un 
«ritorno al grembo materno»: questo stato d'involuzione narcisistica e distruttiva357 è stato 
definito da Ejzenštejn stesso – in un breve scritto pubblicato in francese – 
Mutterleibversenkung358. Il tema del «ritorno al grembo materno», designato con la sigla MLB 
(MutterLeiB), mutuata dallo psicanalista ungherese Sàndor Ferenczi, indica un'esperienza 
prenatale e intrauterina, potenzialmente creativa: «état utérine de flottement dans l'espace [...] 
l'epoque la plus extatique de la création»359. Questa condizione creativa è raggiungibile, 
secondo Ejzenštejn, esclusivamente attraverso il processo costruttivo – e, dunque, 
conoscitivo360 – dell'opera d'arte: il montaggio, in questo senso, è il principio attraverso cui è 
possibile mettere in atto il processo estatico e creativo di costruzione di un'unità dinamica di 
ordine superiore, che, a sua volta, è caratterizzata dalla riproposizione di uno stato dionisiaco 
d'indifferenziazione, riconducibile alla condizione d'indistinzione intrauterina361. Il montaggio 
                                                
dovuto ampliare e esplicitare i riferimenti alla psicoanalisi, cosa che di fatto non è mai avvenuta. Cfr. S. M. 
Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., pp. 220-21. 
354 Esempio analogo è costituito da quella che Ejzenštejn chiama la «formula dei canguri»: si tratta di un 
racconto comico illustrato da una vignetta umoristica – comparso nel 1914 in una rivista inglese intitolata Strand 
magazine –, in cui viene rappresentato un gruppo di canguri che, invece di saltare uno dietro l'altro, «saltavano 
fuori», estaticamente, dalla tasca di quello più grande. Ivi, pp. 205-209. 
355 Ejzenštejn osserva che Schoss in tedesco significa sia grembo – «ventre materno» – sia braccia. Anche qui, è 
implicito il riferimento a Freud, giustificato, in primo luogo, dall'uso del termine tedesco. 
356 Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., p. 221. 
357 S. Freud, [1914], Zur Einführung des Narzißmus; trad. it. Introduzione al narcisismo, in Opere, vol. VII, 
Boringhieri, Torino 1975, pp. 443-462. 
358 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Plongée dans le sein maternel, a cura di G. Conio, Hoëbeke, Arts & Esthétique, Paris 
1999. A questo proposito si rimanda anche alle riflessioni su questo tema condotte in Metod. S. M. Ejzenštejn, 
Metod, vol II, op. cit., pp. 298-349. Cfr. A. Cervini, La ricerca del metodo. Antropologia e storia delle forme in 
S. M. Ejzenštejn, prefazione di R. De Gaetano e postfazione di S. Tedesco, Mimesis, Milano 2010, pp. 136-144. 
359 Ivi, p. 56.  
360 A questo proposito Ejzenštejn afferma che conoscenza e costruzione sono due aspetti dello stesso processo e 
che all'opera d'arte spetta il compito di esibirli nella loro implicazione. L'unico mezzo per l'autentica 
comprensione dell'opera è dunque l'immaginità (obraznost'). Ivi, p. XXIII; cfr. S. M. Ejzenštejn, Il montaggio, 
op. cit., p. 37. 
361 In un passaggio delle Memorie, Ejzenštejn mette in relazione questo stato "primitivo" della coscienza umana 
con l'immagine delle società primitive, in cui tratto distintivo era l'assenza della suddivisione in classi. S. M. 
Ejzenštejn, «Pré-natale experience», in Memorie, pp. 358-59. 
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si configura come il mezzo in grado d'innescare una catena di trasformazioni estatiche – 
passaggi da un piano espressivo all'altro – portando, in tal modo, l'intera costruzione 
dell'opera «fuori di sé». 
Tra le opere cinematografiche realizzate da Ejzenštejn, la sequenza che meglio 
esemplifica il concetto di estasi è quella della "centrifuga", contenuta in La linea generale – Il 
vecchio e il nuovo (Staroe i novoe, 1927-29) e analizzata, retrospettivamente, in La natura 
non indifferente362. La sequenza mostra il processo di trasformazione del latte in panna grazie 
al sistema di produzione meccanica, nel caso specifico, simbolicamente rappresentata da una 
scrematrice. La  sequenza è uno degli esempi più illuminanti della concezione ejzenštejniana 
di montaggio come principio estatico di trasformazione del dato meramente rappresentativo 
(latte) in immagine (panna), passaggio realizzabile con mezzi esclusivamente 
cinematografici363: «Quanto alla scena della centrifuga, essa fu costruita fondamentalmente 
con mezzi e procedimenti puramente cinematografici, inaccessibili, nella stesssa forma e nella 
stessa misura, a qualsiasi altra arte»364. La prima trasformazione messa all'opera nella 
costruzione di La linea generale – esempio emblematico del processo costruttivo dell'opera 
d'arte «organica», ossia volta al raggiungimento di una sintesi estatica e, dunque, mai 
definitiva –, è rappresentato dal passaggio dal lavoro privato a quello collettivo: la 
costituzione del kolkoz da parte della contadina Marfa Lapkina, protagonista del film365. Il 
procedimento di montaggio, in particolare nella sequenza della centrifuga, si struttura secondo 
una serie movimenti rapidi, di salti da un'inquadratura all'altra e di passaggi da una serie di 
piani via via sempre più grandi, «piani di gruppo, piani con due o tre persone, piani 
individuali»366. Parallelamente all'accelerazione della cadenza, i pezzi di montaggio si fanno 
sempre più brevi e l'alternanza delle inquadrature sempre più «scattante». Questo sistema 
accelerato di montaggio s'interrompe con l'immagine del cannello della «lucente centrifuga» – 
paragonato da Ejzenštejn al calice del Graal367 –, da cui zampilla una goccia che, cominciando 
                                                
362 Ivi, pp. 45-61. Si veda inoltre l'analisi della sequenza condotta da A. Cervini, Sergej M. Ejzenštejn. 
L'immagine estatica, Ente dello Spettacolo, Roma 2006, pp. 108-117. 
363 A questo proposito si rimanda alla lettura di Staroe i novoe offerta da Casetti, tesa a mettere in luce la pratica 
di ri-figurazione esibita nella sequenza della centrifuga: per affermare la necessità di un ricambio sul piano 
sociale, politico ed estetico, Ejzenštejn si sarebbe avvalso di una forma di isotopia erotica tra il processo 
dinamico di fuoriuscita della panna dai beccucci della scrematrice – che come sottolinea Casetti rimanda 
esplicitamente a una eiaculazione – e la metafora dell'ingravidare una nuova società attraverso quei mezzi di 
produzione che rappresentano inequivocabilmente il progresso, forse catastrofico, che si affaccia nel colocos. 
Cfr. F. Casetti, «Il sesso di Marfa», in L'occhio del Novecento, op. cit. pp. 196-204. 
364 Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. cit., p. 57. 
365 Marfa Lapkina è la protagonista di un'altra importante sequenza di Il vecchio e il nuovo – di carattere 
esplicitamente "onirico" – in cui viene mostrato il sogno di "fecondità materiale" della contadina. Per un'analisi 
approfondita della sequenza del sogno si rimanda a P. Montani, Fuori campo, op. cit., pp. 70-78. 
366 Ivi, p. 58. 
367 Ivi, p. 45. 
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a gonfiarsi, annuncia l'inizio della trasformazione del latte: «A tutta forza, alternandosi, 
sfilano i primi piani de volti. Per tutto il tempo necessario  la goccia rigonfia trema. I dischi 
della centrifuga girano a tutta velocità. La goccia è sul punto di cadere. Sfilata vorticosa di 
primi piani, alternati alla corsa dei dischi. La goccia si stacca. Cade! [...] Ed ecco che, spinto 
irrefrenabilmente fuori dal corpo della centrifuga da una pressione violenta, un robusto fiotto 






Marfa Lapkina nella sequenza della scrematrice in La linea generale – Il vecchio e il nuovo (Staroe i novoe) di 
S. M. Ejzenštejn (1927-29). 
 
 
Subito dopo l'immagine patetica dell'uscita fuori dalla centrifuga del primo fiotto di 
latte, attraverso il procedimento del montaggio alternato, Ejzenštejn mostra la colata di latte 
con una serie di immagini metaforiche di «fontane», «fiumi di latte» e «rive candite», simboli 
della prosperità materiale. Nella sequenza successiva, il montaggio compie un nuovo 
passaggio in una dimensione espressiva qualitativamente più intensa: quella cromatica369. In 
questo modo si passa dalla dimensione monocromatica degli zampilli d'acqua allo «scintillio 
multicolore» dei fuochi d'artificio. Infine, l'idea della crescita e della trasformazione passa da 
                                                
368 Ivi, p. 59. 
369 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Il colore, Marsilio, Venezia 1982. 
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una forma qualitativa a una quantitativa, messa in atto dall'incalzante montaggio di una serie 
di «numeri arabi». L'aumento progressivo della quantità numerica, reso possibile attraverso 
un ingrandimento delle dimensioni del contorno delle singole cifre, determina dunque la 
metamorfosi dal piano cromatico-qualitativo a quello numerico-quantitativo: in questo modo 
lo spettatore si trova costretto a passare da una sfera sensibile a una concettuale, per giungere 
poi a una condizione di sintesi patetica370. Nel passaggio da un'idea di crescita qualitativa a 
una quantitativa, sono dunque esplicitati i fondamenti stessi del carattere patetico di questa 
forma-montaggio371: «L'unificazione in uno slancio comune, delle sfere della sensibilità 















                                                
370 S. M. Ejzenštejn,  La natura non indifferente, op. cit., p. 61. 
371 In un saggio redatto l'anno successivo alla realizzazione di La linea generale (Il vecchio e il nuovo), 
Ejzenštejn individua, nel film stesso, quattro modalità differenti di montaggio: metrico, tonale, ritmico e 
armonico (in cui viene privilegiato l'aspetto musicale alla «trama cromatica»). Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La quarta 
dimensione nel cinema» (1929), in Il Montaggio, op. cit., pp. 53-69. 




1929-1930: Il montaggio al di là del cinema.  
Ejzenštejn, Breton, Bataille e la dialettica delle forme tra surrealismo e realismo 
 
 
II.1. 1929-1930. Buñuel, Ejzenštejn e Bataille: le ragioni di un confronto 
 
Nel tentativo di mettere in luce le differenze tra l'automatismo psichico puro dei primi 
film dada-surrealisti e il metodo di realizzazione dei due film più noti e rappresentativi del 
cinema surrealista – Un chien andalou e L'Âge d'or373 di Luis Buñuel e Salvador Dalì374 – è 
necessario indagare, in primo luogo, il rapporto tra il principio di montaggio e quello di 
automatismo e, in secondo luogo, il legame tra quest'ultimo e l'impalcatura teorica del 
surrealismo. In questo modo si proverà, attraverso un esame critico delle nozioni di dialettica, 
inconscio e materialismo, a ripercorrere le differenti traiettorie, i contrasti politico-ideologici 
e le conseguenti lacerazioni interne che hanno segnato il movimento surrealista nella seconda 
metà degli anni '20. Da un lato, infatti, nei suoi primi film Buñuel sottolinea il forte legame 
con l'automatismo psichico e, quindi, con il metodo creativo fondato sulla produzione 
incontrollata del materiale inconscio, riconosciuto da Breton nel primo Manifesto del 
Surrealismo (1924)375 come uno dei principi fondanti la poetica del movimento376; dall'altro, 
                                                
373 Cfr. M. Bouhours, N. Schoeller (a cura di), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles. 
Lettres et documents (1929-1976), Les Cahiers du Musée National d'Art Moderne, Paris 1993. 
374 A seguito della polemica tra Breton e Dalì sulla rivendicazione del ruolo di "inventore" dello scenario di Un 
chien andalou, si deve tener conto, anzitutto, del ruolo fondamentale giocato da Dalì in questo contesto e 
dell'importanza dell'elaborazione di un suo metodo autonomo di analisi dell'irrazionale, basato sullo studio dei 
fenomeni deliranti: la paranoia critica. Cfr. S. Dalì, La conquête de l'irrationnel (1935), Ed. Surréalistes, Paris 
1935; ora in Oui, a cura di R. Descharnes, Denoël Gonthier, Paris 1971, ed. accresciuta, Denoël, Paris 2004; 
trad. it., «La conquista dell'irrazionale», in Sì. La rivoluzione paranoico-critica. L'arcangelismo scientifico, 
Rizzoli, Milano 1980. Cfr. M. Fagiolo dell'Arco, «Salvador Dalì "razionalista arrabbiato"», in Studi sul 
surrealismo, Officina Edizioni, Roma, 1977, pp. 186 sgg. Si veda anche S. Dalì, Jurnal d'un genie, Éditions de 
la table ronde, Paris 1964; trad. it. di F. Gianfranceschi, Diario di un genio, SE, Milano 2006 e L. Buñuel, Dei 
miei sospiri estremi, SE, Milano, pp. 111-136. A proposito del metodo compositivo di Un chien andalou e L'Âge 
d'or e dell'influenza del metodo paranoico-critico di Dalì sulla realizzazione dei due film, in una delle conferenze 
tenute in Messico nel 1938, Breton afferma: «Irréductible, par contre, à toute discipline étrangère au surréalisme, 
Dalì ne s'est en rien laisser dévier la voie dans laquelle il s'etait engagé Buñuel [...]. Il avait doué le surréalisme 
d'un instrument de premier ordre: la méthode paranoïaque-critique». Cfr. A. Breton, «Conférences de Mexico», 
Œuvres Complètes, tome II, Inédites II, a cura di M. Bonnet, Bibliothèque de La Pléiade, Gallimard, Paris 1988, 
p. 1266.  
375 Cfr. A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», trad. it. in Manifesti del Surrealismo, a cura di G. Neri, 
Einaudi, Torino 2003, pp. 11-49. 
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precisa il modo in cui l'attività compositiva dei suoi primi film – scandita in due fasi, il 
montaggio (composizione dei segmenti materiali) e il découpage (composizione dei segmenti 
ideali)377 – implichi inevitabilmente anche l'intervento di una dimensione conscia. Si può 
ipotizzare che il metodo buñueliano faccia probabilmente riferimento a due fasi diverse del 
processo creativo: un primo momento basato sulla produzione d'immagini inconsce, e un 
secondo volto alla rielaborazione cosciente di queste immagini.  
Per comprendere il ruolo dell'automatismo nel cinema di Buñuel, in particolare nei film 
di cui ci occuperemo – Un chien andalou e L'Âge d'or – è necessario risalire al complesso 
rapporto tra Buñuel e la corrente surrealista legata al primo firmatario dei Manifesti del 
movimento: André Breton. Occorre infatti segnalare che il legame tra Breton e Buñuel tra la 
fine degli anni '20 e l'inizio degli anni '30 è stato tutt'altro che pacifico: segnato inizialmente 
da momenti di grande complicità, sfocia nel giro di pochi anni in una decisiva rottura 
determinata dagli evidenti contrasti ideologici, legati segnatamente all'orientamento politico 
del gruppo bretoniano, e testimoniati in modo significativo dal loro carteggio. In particolare 
due lettere firmate da Buñuel, la prima allo scrittore spagnolo Pepin Bello del 17 febbraio 
1929 e la seconda direttamente a Breton del 6 maggio 1932 – quest'ultima estremamente 
illuminante per comprendere le differenti posizioni politiche interne al movimento – 
descrivono efficacemente la parabola discendente di questo sodalizio. Nella lettera a Pepin 
Bello, dopo aver elogiato la poesia di Benjamin Péret, Buñuel dichiara apertamente la propria 
adesione al surrealismo: «In fondo tu sei sempre stato un surrealista e niente di più di questo, 
e questo basta, perché il movimento surrealista È L'UNICO INTERESSANTE NEL TERRENO 
DELLA CREAZIONE ARTISTICA»378; nella seconda, indirizzata a Breton, prende invece 
nettamente le distanze dal movimento e, ritenendo impossibile sostenere una concezione 
                                                
376 Nel primo Manifesto, Breton definisce il surrealismo come una forma di «automatismo psichico puro col 
quale ci si propone di esprimere, sia verbalmente, sia per iscritto, sia in qualsiasi altro modo, il funzionamento 
reale del pensiero». Ivi, p. 30. 
377 Secondo Buñuel l'operazione del découpage corrisponde «all'istante supremo» di segmentazione e di 
creazione del film; il montaggio invece indica il «metter mano all'opera», il lavoro materiale di unire i pezzi in 
successione accordando le diverse inquadrature tra loro. L. Buñuel, «Découpage o segmentazione cinegrafica», 
in Scritti letterari e cinematografici, Marsilio, Venezia 1984, pp. 155-159. 
378 Il testo originale della lettera in spagnolo («En el fondo tú has sido siempre un surrealista y nada más que eso 
y ya es bastante porque el surrealismo ES LO ÚNICO INTERESANTE EN EL TERRENO DE LA CREACÍON 
¿ARTÍSTICA?») è riportato da A. Sánchez Vidal, Buñuel Lorca Dalì. El Enigma sin fin, Planeta, Barcelona, 1988, 
pp. 193-194; per la traduzione italiana, parziale, si rimanda a P. Bertetto, L'enigma del desiderio. Buñuel, Un 
chien andalou, L'Âge d'or, Bianco&Nero, Marsilio, Venezia 2001, p. 26. In un'altra lettera a Pepin Bello del 1º 
ottobre 1928, Buñuel loda il metodo surrealista come l'unico in grado di vivificare il reale attraverso l'accesso 
alla dimensione subconscia; a tal proposito, Buñuel afferma che «il surrealismo non fa che animare la realtà 
abituale con tutta una classe di simboli occulti, di vita sorprendente, che giacciono in fondo al nostro subconscio 
[...]. Per questo è tanto vitale, tanto vicina alle fonti primarie della vita del selvaggio e del bambino. È una realtà 
autentica senza deformazioni a posteriori». A questo proposito si veda anche F. Aranda, Luis Buñuel. Biografía 
crítica, Lumen, Barcelona, 1969, pp. 59-60; trad. it. in P. Bertetto, L'enigma del desiderio, op. cit., p. 25. 
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chiusa della poesia «avulsa dalla lotta di classe»,  segnala esplicitamente il proprio dissenso 
nei confronti dalla linea politica assunta da Breton nel 1932 a seguito dell'«affaire Aragon»379: 
Quando, alcuni anni fa, ho voluto partecipare alla vostra attività capivo – a parte altra qualità di 
natura squisitamente poetica – quale fosse il grande confronto morale, autenticamente sovversivo 
rappresentato dal surrealismo che si ergeva impietosamente contro il marciume intellettuale della 
borghesia di cui ero io stesso figlio e alla quale mi ero ribellato da molto tempo. Il solo fatto di avere 
unito il mio stesso futuro ideologico a quello del surrealismo mi ha portato successivamente ad aderire 
al PCE e vedo in questo, soggettivamente ed oggettivamente, una prova del valore rivoluzionario del 
surrealismo dato che la mia attuale posizione è la conseguenza obbligata della nostra collaborazione 
degli ultimi anni. Solo pochi mesi fa non credevo alla possibilità che una contraddizione 
apparentemente violenta potesse venirsi a creare fra queste due discipline, surrealista e comunista. I 
recenti avvenimenti ci dimostrano però che queste due attività sembrano incompatibili tra loro [...] Ad 
esempio, poeticamente, non posso assolutamente avere concezioni diverse dalle vostre, pur ritenedo 
che oggi sia impossibile380. 
Attraverso la ricostruzione delle tappe salienti di questo controverso legame381, è 
possibile ripercorrere parallelamente le complesse vicende che hanno animato e attraversato il 
movimento surrealista a cavallo degli anni '20 e '30. Da questa prospettiva si possono 
comprendere le ragioni della coesistenza nella produzione cinematografica buñueliana del 
periodo che va dal 1929 – anno della pubblicazione dello scenario di Un chien andalou382 – al 
1932-33 – anno in cui gira in Spagna il documentario Las Hurdes (Tierra sin pan), audace e 
brutale esperimento di «realismo visionario»383, che manifesta produttivamente la presa di 
                                                
379 Il 1932 è l'anno che segna la rottura tra surrealisti e il Partito Comunista Francese: l'inizio dei contrasti è 
riconducibile alla vicenda legata all'«affaire Aragon», il quale pubblica nel 1932 Front Rouge, un pamphlet mal 
visto e attacato dal PCF; in quest'occasione Breton, in un primo tempo, interviene a favore del poeta, il quale 
però in nome della sua appartenenza al Partito, è costretto a rifiutare la solidarietà dei surrealisti, determinando 
in questo modo la definitiva rottura tra il PCF e il movimento guidato da Breton. Anche Buñuel prende le 
distanze dal surrealismo proprio in questa circostanza e, sempre nella lettera indirizzzata a Breton nel 1932, 
afferma: «Desidero prendere le distanze dal gruppo surrealista qualora tentasse di danneggiare l'attività 
rivoluzionaria di Aragon che è lungi dall'essere conclusa». Cfr. V. Cordelli e L. De Giusti, L'occhio anarchico 
del cinema. Luis Buñuel, Il Castoro, Milano 2001, pp. 231-233. Cfr. A. Breton, Misère de la poésie. "L'affaire 
Aragon" devant l'opinion publique, Éditions surréalistes, Paris 1932. Cfr. P. Dècina Lombardi, «Il caso Aragon», 
in Surrealismo. 1919-1969 ribellione e immaginazione, Editori Riuniti, Roma 2002, pp. 233-36. 
380 La lettera fa parte di un dossier di 222 documenti sull'affaire Aragon riunito al tempo da André Breton e 
custodito oggi alla Bibliothèque nationale de France (Nouv. Acq. fr. 25094, f. 102-103). La traduzione italiana 
del testo si trova in appendice al volume a cura di V. Cordelli e L. De Giusti, L'occhio anarchico del cinema, op. 
cit., pp. 231-233. 
381 Nel 1938, in una delle conferenze messicane, Breton attribuisce all'ingresso di Buñuel nel PCF, dopo il 1932, 
il tramonto del suo talento. Cfr. A. Breton, «Conférences de Mexico», in Œuvres Complètes, tome II, Inédits, pp. 
1264-65. 
382 Nel novembre 1929 Buñuel e Dalì pubblicano lo scenario di Un chien andalou su «La Revue du cinéma», 
1929, n. 5, e, subito dopo, su La Révolutions surréaliste, 1929, n. 12. 
383 A proposito del realismo buñueliano, Octavio Paz nel 1951 dopo il trionfo a Cannes de I figli della violenza, 
entusiasticamente afferma: «Il suo realismo come quello della migliore tradizione spagnola –  Goya, Quevedo, il 
romanzo picaresco, Valle-Inclán, Piacasso – consiste in uno spietato corpo a corpo con la realtà. Abbracciandola, 
la scuoia. Pertanto la sua arte non ha niente a che vedere con le descrizioni più o meno tendenziose, sentimentali 
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distanza di Buñuel dagli assunti idealisti e dalla posizione politica dei firmatari del secondo 
Manifesto del Surrealismo (1930) – di temi riconducibili, da un lato, alla produzione teorica e 
programmatica del "primo surrealismo" – la poetica del «meraviglioso moderno» ispirato 
dagli scritti di Robert Desnos dei primi anni '20384, il riferimento all'automatismo psichico, la 
centralità della dimensione onirica – e, dall'altro, di questioni sollevate invece dalla corrente 
eterodossa del movimento surrealista: la concezione dell'erotismo come eccesso, la relazione 
tra estasi, animalità e sacrificio385, il tema della trasgressione del carattere idealistico e 
spirituale della visione, esemplarmente incarnato dall'aggressione materiale dell'organo nella 
sequenza del "taglio dell'occhio"386. Con l'espressione "corrente eterodossa" s'intende 
designare il gruppo dei surrealisti dissidenti, organizzati attorno alla figura di Georges 
Bataille e a Documents, rivista diretta dall'etnologo e storico dell'arte tedesco Carl Einstein e 
da Georges Henri Rivière – vicedirettore del museo etnografico del Trocadero, curatore di 
numerose esposizioni nel corso degli anni '30, tra cui un'importante mostra di arte 
precolombiana per la quale Bataille scrisse il saggio L'Amérique disparue387 –, e in cui lo 
stesso Bataille era stato chiamato a ricoprire il ruolo di vicesegretario388. 
                                                
o estetiche di ciò che comunemente s'intende per realismo». Cfr. J. H. Navarro, Il realismo visionario di Buñuel 
e i suoi precedenti pittorico-letterari: da Las Hurdes a Viridiana, in L'occhio anarchico del cinema, pp. 53-70. 
Con Las Hurdes, inoltre, Buñuel mostra la sua profonda vicinanza al «basso materialismo» di matrice bataillena 
(si pensi, ad esempio, al confronto tra il realismo macabro delle fotografie dell'abattoir de La Villette scattate da 
Eli Lotar e riprodotte in Documents, 1929, n. 6, e il realismo crudele della fotografia di Las Hurdes, curata 
proprio da Lotar). Cfr. J. L. Comolli,  Vedere e potere. Il cinema, il documentario e l'innocenza perduta, 
Donzelli, Roma 2006, pp. 229-234. 
384 Cfr. R. Desnos, Il meraviglioso moderno. Una poetica surrealista del cinema (1923-1930), ETS, Pisa 1995. 
385 Da questo punto di vista, è interessante segnalare l'importanza del rapporto estasi-sacrificio in Documents a 
partire dall'articolo «La mutilation sacrificielle et l'oreille coupée de Vincent Van Gogh», in Documents, 1930, n. 
8, in Documents, J.-M. Place, (ristampa), Paris 1991, pp. 451-460; trad. it., La mutilazione sacrificale e 
l'orecchio reciso di Vincent Van Gogh, in Artaud, Bataille, Il mito Van Gogh, Lubrina, Bergamo 1987). In 
questo scritto la questione dell'estasi, intesa come un movimento dinamico che porta il soggetto "fuori di sé", è 
ricondotto da Bataille alla violenza materiale dell'alterazione, deformazione e mutilazione del corpo umano e 
animale. Tema già anticipato nei precedenti articoli «Les écarts de la nature» (cfr. G. Bataille, Documents, 1930, 
n. 2, pp. 79-83) e «Jeu lugubre», qui in relazione all'erotismo macabro e perverso dell'omonimo dipinto Dalì (cfr. 
Documents, 1929, n. 7, pp. 369-72).  Ancora sul rapporto sacrifico-estasi nei riti religiosi dei popoli del Messico 
centrale occorre ricordare il fondamentale testo di Bataille «L'Amérique disparue», in Cahiers de la République 
des lettres, des sciences et des arts, XI, 1928; ora in G. Bataille, Œuvres complètes, I, pp. 152-158. 
386 L'immagine rimanda alla celebre sequenza di apertura di Un chien andalou. Cfr. G. Bataille, «Œil», 
Documents, 1929, n. 4, pp. 215-220; trad. it., G. Bataille, «Occhio», in Critica dell'occhio, a cura di S. Finzi, 
Guaraldi Editore, Rimini 1972, pp. 47-49. Si veda in proposito il par. 3.1.2. 
387 Cfr. G. Bataille, L'Amérique disparue, op. cit., pp. 152-158.  
388 Tra i più noti e attivi collaboratori della rivista, insieme a quello di Georges Bataille, figurano i nomi di: Carl 
Einstein, Michel Leiris, Marcel Griaule, Paul Rivet, André Schaeffner, Georges-Henri Rivière, Georges 
Ribemont-Dessaignes, Roger Vitrac, Jacques-André Boiffard, Marcel Mauss, Robert Desnos, Raymond 
Queneau, Marie-Elbé (alias Marie-Louise Bataille, sorella di Georges). Il sottotitolo iniziale della rivista 
«Doctrines, archéologie, Beaux Arts et Ethnographie» ne definiva esplicitamente il taglio interdisciplinare: «Les 
œuvres hétéroclites, négligés jusqu'ici, seront l'objet d'études aussi rigoureuses, aussi scientifiques que celles des 
archéologues». Nel primo numero Bataille pubblica «Le Cheval académique», primo di una serie di articoli anti-
idealisti che saranno all'origine delle gravi tensioni con il comitato dirigente, in particolare Pierre d'Espezel 
aveva ripetutamente minacciato di sopprimere la rivista; la breve vita di Documents terminerà di fatti nel gennaio 
1931, a seguito della sua quindicesima uscita. Per una ricostruzione della vicenda editoriale di Documents, si 
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Il punto di maggior contatto tra Buñuel e Documents è individuabile nell'articolo 
pubblicato da Bataille per illustrare la voce Œil del dizionario critico della rivista. Bataille 
rivolgendosi con orrore all'occhio inteso come strumento di conoscenza – associato 
all'«occhio della Polizia» e all'«occhio della Giustizia» – ne mostra, al contrario, il lato basso 
e ripugnante: la sua «golosità cannibale» (friandise cannibale). A questo proposito, in una 
nota al testo, Bataille fa riferimento alle «reazioni acute e contraddittorie» suscitate dalla 
scena iniziale dell'occhio tagliato in Un chien andalou:  
Questo film straordinario è dovuto a due giovani catalani, il pittore Salvador Dalì e il regista 
Luis Buñuel. Questo film si distingue dalle banali produzioni di avanguardia con le quali saremmo 
tentati di confonderlo, dove predomina lo scenario. Diversi fatti molto espliciti si susseguono, senza 
nesso logico, è vero, ma penetrando così lontano nell'orrore che gli spettatori ne restano affascinati 
come nei film di avventure. Affascinati, anzi, più esattamente presi alla gola e senza alcun artificio: 
Sanno, in effetti, questi spettatori, dove si fermeranno, sia gli autori di questo film, sia i loro simili? Se 
Buñuel stesso dopo la ripresa dell'occhio tagliato si è ammalato per 8 giorni (egli dovette d'altra parte 
girare la scena dei cadaveri di asini in un'atmosfera pestilenziale), come non vedere fino a qual punto 
l'orrore diventa affiscinanate e che esso solo è abbastanza brutale da rompere ciò che soffoca389.  
La storia dell'occhio – epressione con cui è possibile designare non solo il titolo del 
romanzo erotico pubblicato da Bataille nel 1928390, ma anche il suo eccentrico percorso di 
riflessione, disseminata in saggi articoli e dossier391, intorno alla necessità di trasgredire il 
regime teoretico-speculativo imposto dall'occhio –, denunciando apertamente il carattere 
contemplativo e repressivo della visione, si rivolge piuttosto a quello che Bataille stesso, in un 
suo articolo del 1931, definisce icasticamente l'Anus solaire, ovvero l'occhio nella sua più 
concreta materialità: «L'ano solare è il terzo occhio, la ghiandola pineale che lascia gridare lo 
scandalo delle cose private della loro utilità, della vita umana assoggettata al dominio 
dell'utilità»392. 
Una dettagliata ricostruzione cronologica degli eventi che, tra il 1929 e il 1930, hanno 
                                                
rinvia al paragrafo II.3.1 della presente ricerca. 
389 G. Bataille, «Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216; trad. it. G. Bataille, «Occhio», in 
Critica dell'occhio, p. 47. L'incontro tra Bataille e Buñuel è ricordato da quest'ultimo nella sua autobiografia con 
queste parole: «Jacques Prévert mi fece conoscere Geoges Bataille, autore della Storia dell'occhio, il quale 
voleva incontrarmi per via dell'occhio tagliato di Un chien andalou. Abbiamo mangiato tutti insieme». Cfr. L. 
Buñuel, «Il Surrealismo», in Dei miei sospiri estremi, op. cit., p. 132. 
  390 G. Bataille, [1928] Histoire de l'œil (pubblicato con lo pseudonimo di "Lord Auch"), Jean-Jacques Pauvert, 
Parigi, 1957; trad. it. Storia dell'occhio a cura di D. Bellezza, Simona, L'airone, Roma 1969. Successive 
traduzioni: a cura di G. Neri prefazione di A. Moravia, Bollati Boringhieri, Torino 1992; con postfazione critica 
di Roland Barthes, illustrazioni di Hans Bellmer e André Masson SE, Milano 2008. 
391 Cfr. G. Bataille, «Dossier de l'œil pinéal», in Œuvres complètes, XI, pp. 11-47; trad. it. «Dossier dell'occhio 
pineale», in Critica dell'occhio, pp. 77-114. Cfr. M.-B. Ponti, Georges Bataille e l'estetica del male, Aesthetica 
Preprint, Palermo 1999.  
392 Cfr. G. Bataille, L'anus solaire, Galerie Simon, 1931; ora in Œuvres complètes, I, pp. 79-86; trad. it., «L'ano 
solare», in G. Bataille, Critica dell'occhio, op. cit., pp. 33-39.  
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coinvolto e annodato le vicende biografiche e intellettuali di Breton, Bataille, Buñuel e 
Ejzenštejn393 permette di mettere in chiaro, da un lato, l'importanza del ruolo extra-
cinematografico del montaggio, inteso sia come metodo dialettico di organizzazione ed 
esibizione di una storia delle forme di espressione – all'interno della quale il cinema occupa 
un posto di primo piano –, sia come strumento di pensiero e comprensione fondato sul 
processo dinamico di conflitto tra le forme; dall'altro, di cogliere, proprio a partire dall'idea di 
montaggio conflittuale – formulata da Ejzenštejn nei tre saggi redatti nel corso del 1929, 
Fuori campo, La quarta dimensione nel cinema, Drammaturgia della forma 
cinematografica394 – le forti analogie tra l'estasi creativa su cui si basa il montaggio di alcune 
celebri sequenze di La linea generale (1927-29)395 e l'estasi delle forme concrete che connota 
l'apparato iconografico della rivista Documents396. Sempre a partire dall'idea di montaggio 
                                                
393 Tra il 1929 il 1930 s'intrecciano alcune fondamentali vicende che, coinvolgendo direttamente questi autori, 
permettono di stabilirne i punti di contatto e le prese di distanza più significative. Settembre 1929: Ejzenštejn 
partecipa al "Congresso del cinema indipendente" nel castello di La Sarraz (Svizzera) e in quest'occasione ha 
modo di vedere Un chien andalou, «film che svela fino in fondo la disgregazione della coscienza borghese nel 
"surrealismo" Un chien andalou». Cfr. S. M. Ejzenštejn, Memorie, Editori Riuniti, 1961, p. 97; novembre 1929: 
Buñuel e Dalì pubblicano lo scenario di Un chien andalou su «La Revue du cinéma», n. 5; novembre 1929: Eli 
Lotar pubblica in Documents, 1929, n. 6 il reportage fotografico «Aux abattoirs de la Villette»; 15 dicembre 
1929: Breton pubblica nella rivista La Révolutions surréaliste (n. 12) il Secondo Manifesto del Surrealismo; 15 
gennaio 1930: Bataille è coinvolto, insieme ad altri surrealisti dissidenti, nella pubblicazione del pamphlet Un 
cadavre, diretto contro Breton, concepito in risposta al Secondo manifesto e finanziato da J. H. Rivière; novembre 
1929 – maggio 1930: soggiorno di Ejzenštejn a Parigi; 17 febbraio 1930: annullamento della proiezione del film 
La Linea generale alla Sorbona; aprile 1930: pubblicazione sul quarto numero (1930) di Documents della 
selezione di fotogrammi tratti da La linea generale accompagnati dall'articolo di Desnos, intitolato Rendre 
concret!, in cui l'autore compie un elogio di Ejzenštejn e di La linea generale; sempre durante il soggiorno 
parigino del 1930 Ejzenštejn visita il mattatoio di La Villette. Molto importante, in proposito, risulta anche la 
testimonianza di Buñuel sulla visione del film di Ejzenštejn, La corazzata Potëmkin, a Parigi alla fine degli anni 
'20: «Tra i film che mi colpirono, impossibile dimenticare la grande emozione per La corazzata Potëmkin. 
All'uscita – in una delle parti di rue d'Alésia – eravamo pronti a fare le barricate e dovette intervenire la polizia. 
Ho detto per due anni che quel film mi sembrava il più bello di tutta la storia del cinema. Oggi non ne sono più 
tanto sicuro». Cfr. L. Buñuel, «Parigi», in Dei miei sospiri estremi, p. 98. Inoltre si ricorda la presentazione di Un 
chien andalou da parte di Breton nelle sue conferenze in Messico del 1938. Cfr. A. Breton, «Conférences de 
Mexico», in Œuvres Complètes, tome II, Inédits, pp. 1263-66. 
394 Nel saggio del 1929, Drammaturgia della forma cinematografica, Ejzenštejn ripensa completamente l'idea di 
"montaggio intellettuale", che aveva elaborato tra il 1924 e il 1929, insoddisfatto dei risultati ottenuti. A partire 
dal 1929 Ejzenštejn si convince infatti che il montaggio cinematografico, a differenza del pensiero, non deve 
realizzare una sintesi concettuale tra gli opposti, ma, piuttosto, un processo di comprensione dell'immagine, in 
cui la sintesi è pensata in termini operativi, dinamici e processuali. Cfr. P. Montani, Fuori campo, pp. 68-69. 
Ejzenštejn, in questo saggio, presenta dunque una teoria del montaggio fondato sul conflitto che può essere 
messa in relazione con una serie di teorie e di pratiche di montaggio che si sviluppano nel cinema d'avanguardia 
tedesco e sovietico negli anni '20. Per quanto riguarda la vicenda editoriale, occorre ricordare che Ejzenštejn in 
origine scrisse il saggio Drammaturgia della forma cinematografica in tedesco (Dramaturgie der Film Form) 
per la mostra "Film und Foto" di Stoccarda, con la sezione principale curata da Gustav Stotz sotto l'influsso di 
Moholy-Nagy, e quella sovietica curata da El Lisickij; a causa di un disguido postale (l'articolo fu spedito a un 
indirizzo sbagliato) non giunse alla mostra e in quella sede non fu mai pubblicato. Cfr. S. M. Ejzenštejn, 
«Drammaturgia della forma cinematografica» (aprile 1929), in Il montaggio, Marsilio 1992, p. 48. 
395 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La quarta dimensione nel cinema» (agosto-settembre 1929), in Il montaggio, pp. 53-
74.  
396 Attraverso l'ingrandimento dell'immagine di un'«ignobile unghia» il lettore si trova di fronte a una 
somiglianza smisurata. L'immagine è stata scelta da Bataille per provocare una sorta di 'faccia a faccia' – l'unghia 
riproduce, infatti, le dimensioni del volto – con una delle parti più infime e sgradevoli del corpo umano. La 
figura umana viene paradossalmente sminuita dall'ingrandimento dei suoi stessi dettagli: «Le plus noble des 
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inteso come processo dialettico fondato sul conflitto di forme eterogenee, è possibile stabilire 
un'ulteriore analogia tra il concetto di «montaggio delle attrazioni» e la sua reinterpretazione 
in chiave surrealista, attraverso l'analisi della sequenza di apertura di Un chien andalou: in 
questo celebre montaggio è come se le immagini della lama del rasoio, dell'occhio, della 
nuvola e della luna si attraessero reciprocamente creando nello spettatore un effetto sensoriale 
e psicologico paragonabile a quello descritto da Ejzenštejn nel celebre saggio del 1925 
intitolato Il montaggio delle attrazioni cinematografiche397.  
Un'analisi del metodo dialettico su cui si fonda la riflessione ejzenštejniana attorno al 
concetto di montaggio consente, dunque, di comprendere i motivi della profonda distanza, sia 
ideologica che metodologica398, tra Ejzenštejn e il surrealismo bretoniano e, a sua volta, le 
ragioni di una possibile convergenza con i surrealisti "eretici"399 raggruppati attorno alla 
rivista Documents. Tra la fine del 1929 e la prima metà del 1930, periodo a cui risale il 
soggiorno di Ejzenštejn a Parigi, deve essere infatti collocato l'importante episodio della 
mancata proiezione alla Sorbona del suo film La linea generale400. A questo evento, di cui si 
darà conto più avanti, seguirà la pubblicazione sul quarto numero di Documents (1930) di un 
montaggio su due pagine di trenta fotogrammi tratti da La Linea generale401: la prima pagina 
centrata sulla scena della processione dei contadini per propiziare l'arrivo della pioggia, la 
seconda sul montaggio "patetico-espressivo"402 di una serie di primi piani di volti e di dettagli 
concreti, ingranditi e deformati, di parti del corpo umano e animale. Proprio rievocando nelle 
                                                
animaux perde tout à coup sa verticalitè d'humain». Il 'ritratto' dell'alluce declassa la supremazia del volto umano 
allo stesso modo della fotografia di una bocca spalancata, che illustra per l'appunto l'articolo Bouche. Cfr. G. 
Bataille, «Le gros orteil», in Documents, 1929, n. 6, pp. 297-302; trad it. «L'alluce», in Documents, op. cit., pp. 
75-84; G. Bataille, «Bouche», Documents, 1930, n. 5, pp. 299-300; trad. it., G. Bataille, «Bocca», in Documents, 
op. cit., pp. 159-160.  
397 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Il montaggio delle attrazioni cinematografiche» (1924), in Il montaggio, op. cit., pp. 
227-250. Cfr. J. Aumont, «Attractions/Stimulus/Influence», in Montage Eisenstein, Éd. Images Modernes, Paris 
2005, pp. 67-75; cfr. B. Grespi, Cinema e montaggio, Carocci, Roma 2010, pp. 61-66.  
398 Cfr. A. Cervini, La ricerca del metodo, op. cit., pp. 35-36.  
399 Nel Secondo Manifesto del Surrealismo, Breton stila un breve elenco degli ex-surrealisti che «hanno voluto 
riprendersi la loro libertà per compromettersi un po' dappertutto [...] Desnos, Leiris, Limbour, Masson e Vitrac 
[...] Mi diverte del resto pensare che non si possa uscire dal surrealismo senza incappare in Bataille». Cfr. A. 
Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo», in Manifesti del Surrealismo, p. 112. 
400 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in Memorie, pp. 127-28. 
401 I fotogrammi sono preceduti da un «avertissement» di G. H. Rivière in cui ringrazia Ejzenštejn: «Je tiens à 
remercier ici S. M. Eisenstein qui a bien voulu découper pour nous la pellicule de son film, fournissant ainsi à 
nos lectrurs une illustration entièrment inédite, choisie et mise en page par l'auteur lui-même». Cfr. Documents, 
n. 4, 1930, pp. 218-219. Le stesse pagine sono seguite da un testo di Robert Desnos, intitolato Rendre concret!. 
Cfr. Documents,1930, n. 4, pp. 220-221. 
402 Nel testo della conferenza del 1930 che Ejzenštejn avrebbe dovuto tenere alla Sorbona, nel descrivere le 
vicende legate alle riprese di La linea generale nelle campagne e al rapporto delle masse contadine con il 
cinema, afferma: «On doit trouver dans une foule les visages, les expressions, les têtes que l'on veut avoir et qui 
correspondent à l'idée qu l'on se fait du scénario. Il faut découvrir parmi ces personages réels l'expression 
carateristique qui flotte dans votre imaginations». Cfr. S. M. Ejzenštejn, Les principes du nouveau cinéma russe, 
in «La Revue du cinéma», 1930, n. 9, p. 20; Si veda anche S. M. Ejzenštejn, «Il movimento espressivo», in Il 
movimento espressivo. Scritti sul teatro, a cura di P. Montani, Marsilio, Venezia 1998, pp. 195-218. 
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sue Memorie "l'epopea" del soggiorno parigino e, in particolare, l'episodio della proiezione di 
La linea generale, Ejzenštejn manifesterà un esplicito apprezzamento nei confronti di quella 
che egli stesso definisce «l'ala di sinistra» del movimento surrealista, ovvero il gruppo 
dissidente riunito attorno Georges Bataille e alla rivista Documents. 
 
 
   
 
 
Figura 4  
La Ligne générale, 1929. Mise en scène de S. M. Eisenstein. Trenta fotogrammi montati per la doppia pagina di 
Documents, 1930, n. 4, pp. 218-19. 
 
 
Un altro elemento che contribuisce a confermare questa prossimità tra Ejzenštejn e i 
surrealisti dissidenti è fornito dalla pubblicazione, sullo stesso numero di Documents in cui 
vengono pubblicati i fotogrammi di La linea generale, di un articolo di Robert Desnos dal 
titolo estremamente eloquente: Rendre concret! Bisogna ricordare che Desnos scrive l'articolo 
pochi mesi dopo la pubblicazione del Secondo Manifesto del Surrealismo, in cui subirà la 
violenta scomunica da parte di Breton, a seguito della quale verrà definitivamente escluso dal 
gruppo surrealista403. Desnos, che nel 1924 veniva eletto dallo stesso Breton come il "profeta 
                                                
403 Robert Desnos viene infatti accusato pubblicamente da Breton di scrivere su giornali «intollerabili» come 
«Paris Soir», «Le Soir», «Le Merle», ovvero di praticare impunemente «una delle attività più perniciose che 
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del surrealismo"404, nel 1930 si accosta alla rivista Documents, compiendo nel suo articolo 
uno dei più validi ed entusiasti commenti di La linea generale: 
Rendre concret! Ce but élémentaire de tout art, de tout expression, de toute activité humaine 
n'est pas à la portée de tous. Mais ce bout poursuivi pas S. M. Eisenstein dans ses films, s'il était 
tangible pour tous dans Le Cuirassé Potemkin, est encore plus flagrant dans la Ligne générale. Ce qui 
croient au style noble en poésie, les amateurs de mystères à bon marché, les tenants du dualisme 
matière-esprit ne goûteront sans doute que fort peu cette œuvre qui n'a rien de bucolique au sens où ce 
mot sous-entend le petite escroquerie sentimental. [...] Un but: Rendre concret. Rendre concret quoi? 
Que l'union de tous fait la force de chacun, que le passé n'a aucun droit sur le présent et que celui-ci 
n'a que des dovoirs vis-à-vis de l'avenir405. 
Per meglio comprendere il controverso rapporto di Ejzenštejn con il surrealismo 
eterodosso e dissidente, è necessario prendere in esame un importante articolo del 1930, 
intitolato Les principes du nouveau cinéma russe e pubblicato su «La Revue du cinéma»406, in 
cui si dà conto di una conferenza che Ejzenštejn tenne al posto di quella ufficiale che si 
sarebbe dovuta svolgere alla Sorbona il 17 febbraio 1930 a conclusione della proiezione del 
suo film La linea generale, annullata del prefetto della polizia – Mr. Chiappe – per non aver 
ottenuto il permesso del comitato di censura407. Nel testo di questa conferenza, Ejzenštejn 
annuncia anzitutto gli argomenti che avrebbe dovuto esporre: «Oltre alle mie posizioni 
ideologiche generali e alle particolarità del cinema sovietico, espongo la teoria a me cara "del 
cinema intellettuale", un cinema di idee, al quale sono particolarmente interessato in questo 
periodo»408. Nelle pagine dell'articolo è infatti possibile rintracciare il nucleo centrale della 
riflessione di Ejzenštejn sul potere del cinema intellettuale come l'unico in grado di operare 
una sintesi dialettica tra gli elementi concreti-emozionali e quelli intellettuali409, restitutuendo 
pienezza emotiva al processo intellettuale stesso410: 
Nous devons maintenant faire un rétour pas au stade primitif qui était l'état religieux, mais vers 
                                                
esistano, l'attività giornalistica, evitando, in funzione di questa, di rispondere per proprio conto a un piccolo 
numero d'intimidazioni brutali che, cammin facendo, il surrealismo si è trovato di fronte: marxismo o 
antimarxismo, per esempio». Cfr. A Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930), in Manifesti del 
Surrrealismo, op. cit., pp. 98-99. 
404 Cfr. A. Breton, «Le Journal litteraire», 5 luglio 1924; si veda anche il testo autografo di Breton, conservato 
presso la Bibliothèque Jacques Doucet di Parigi. A questo proposito si rimanda al par. I.3.1. 
405 Cfr. R. Desnos, «Rendre concret!», Documents, 1930, n. 4, p. 220.   
406 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Les principes du nouveau cinéma russe, in «La Revue du cinéma», n. 9, 1930. 
407 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in Memorie, pp. 127-131. 
408 Ivi, p. 129. 
409 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Les principes du nouveau cinéma russe», in op. cit., p. 20.  
410 Per quanto riguarda la teoria del cinema intellettuale, occorre precisare che Ejzenštejn nel 1935, anno della 
pubblicazione del saggio La forma cinematografica: problemi nuovi, ripenserà completamente il ruolo del 
montaggio intellettuale giudicandolo come una «riduzione a paradosso dell'ipertrofia del concetto di montaggio 
di cui era permeata l'estetica cinematografica al sorgere del cinema muto sovietico in genere e della mia opera in 
particolare». Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma cinematografica: problemi nuovi», in La forma cinematografica, 
p. 133. 
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une synthèse analogue de l'élément émotionnel at de l'élément intellectuel. Je pense que seul le cinéma 
est capable de faire cette grande synthèse, de rendre à l'élément intellectuel ses source vitales, 
concrètes et émotionelles. Voilà notre tâche et la voie su laquelle nous nous engageons. Ce sera le 
point de départ du nouveau film que je veux faire, qui doit faire penser dialectiquement notre ouvrier 
et notre paysan. Ce film s'appelera Le Capital de Marx. Ce n'est pas une histoire qui se dévelope, ce 
serai un essai pour faire comprendre et pour apprendre au spectateur illettré et ignorant à penser dans 
la manère dialectique411. 
Sempre nello stesso articolo, alla questione Que pensez-vous du surréalisme? Ejzenštejn 
risponde in modo articolato, dichiarando da subito la profonda distanza che separa il suo 
«modo di lavorare» da quello surrealista, individuando però anche alcuni punti di contatto: 
entrambi, osseva Ejzenštejn, fanno infatti appello al «subcosciente» seppur utilizzandolo e 
indagandolo con metodi diametralmente opposti. 
Ce très intéressant parce que le surréalisme travaille je puis le dire d'un façon diamétralment 
opposée à la nôtre. Et sur un terrain diamétralment opposé il est toujours intéressant de se comprendre 
et de s'estimer; je dois avouer que sur un certain plan nous pourrions trouver un terrain d'entente et 
parler le même langage. Le système d'expression dans le surréalisme et le nôtre travaillent au fond très 
près l'un de l'autre. Tous deux font appel au subcoscient, mais l'utilisent de façon inverse. J'ai lu le 
manifestes surréalistes; la plus grande spontaneité et l'expression directe sont reconnues comme la 
meilleure chose dans le genre surréaliste. Nous faisons la même chose mais dans directions diverses. 
la tâche de La Ligne générale par exemple était de pathétiser des faits qui, par eux-même ne sont pas 
pathétiques ni héroïques [...]. Vous devez donc chrcher de nouvelles voies pour attaquer le subcoscient 
et provoquer ainsi les éléments de pathétiques et d'extase dont vous avez besoin pour ce sujet. 
Je tiens à ajouter au sujet du surréalisme que les extrémités se touchent, ou si on prend la 
formule de Marx, que les choses opposées ont la possibilité de changer place et de se combiner. Il est 
probable que s'est pourquoi les sympaties personelles sont assez fortes entre nous. Mais au point de 
vue théorique, nous sommes très différents: les surréalistes cherchent à expulser les sentiments 
subcoscients, moi je cherche à les utiliser et à les faire jouer pour provoquer l'émotion412. 
Quali sono dunque questi due metodi opposti attraverso cui «attaccare il 
«subcosciente»? Da una parte, l'automatismo psichico, la più grande forma di spontaneità 
attraverso cui, secondo Ejzenštejn, i surrealisti tentano di «espellere i sentimenti subcoscenti»; 
dall'altra, un metodo dialettico che, ricostruendo le fonti e gli scritti ejzenštejniani degli anni 
'30 – scritti che sarebbero dovuti confluire, rielaborati, nel progetto del suo "libro sferico" 
Metod rimasto incompiuto e pubblicato solo nel 2002413 – può essere definito progressivo-
                                                
411 Ivi, p. 23. 
412 Ivi, pp. 26-27. 
413 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Metod (ed. N. Klejman), voll. I-II, Muzej Kino, Mosca 2002. Per una dettagliata analisi 
del testo – e per la traduzione italiana di alcuni importanti passaggi – si rimanda al lavoro di A. Cervini, La 
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regressivo414. Tale processo, secondo Ejzenštejn, individua nel subconscio una delle possibili 
tappe di quell'andamento ciclico proprio del pensiero e della coscienza umana, collocando le 
istanze regressive di questo movimento dialettico in un orizzonte dinamico e processuale, 
segnando così una netta differenza dal punto di vista metodologico con l'immediatezza 
propria dell'automatismo surrealista.  
Nonostante, dunque, Ejzenštejn dichiari che i due modi di procedere, per quanto 
opposti, potrebbero trovare un terreno d'intesa proprio nel comune interesse nei confronti del 
«subconscio», è proprio qui, a nostro parere, che si rende ancora più evidente la lacerazione 
tra i due metodi. Come infatti scriverà più di quindici anni dopo nelle sue Memorie, a 
proposito del testo della conferenza che si sarebbe dovuta svolgere alla Sorbona, «nel discorso 
rientra di sfuggita il surrealismo, a quei tempi ancora di moda persino a Parigi, se con la 
parola "di sfuggita" si può definire l'affermazione del relatore nella quale si dice che i 
surrealisti fanno esattamente il contrario di quello che si dovrebbe fare»415.  
Sempre a proposito del suo incontro a Parigi con i surrealisti, in un passo estremamente 
indicativo delle Memorie, Ejzenštejn afferma: «A irritare ancor maggiormente Breton sono i 
miei rapporti di amicizia con la gioventù più democratica staccatasi dal gruppo [...] E proprio 
questi giorni dal gruppo dei giovani esce un pamphlet magnifico, Un Cadavre, diretto proprio 
contro Breton»416. Pochi passi prima, aveva infatti definito sarcasticamente Breton un 
marxista "da salotto": «Secondo me Breton, che si atteggiava abbastanza maldestramente a 
"marxista" (!), era un po' offeso per il fatto che non avevo ritenuto necessario, al mio arrivo a 
Parigi, andare in visita a lui e complimentarmi. Frequentare gli snob "marxisteggianti" da 
salotto è un'occupazione poco piacevole»417.  
Queste affermazioni, in apparenza relegabili alla sfera meramente biografica di 
                                                
ricerca del metodo, op. cit. Si veda inoltre, N. Klejman, Grundproblem e le peripezie del Metodo, in P. Montani 
(a cura di), Sergej Ejzenštejn: oltre il cinema, La biblioteca dell'immagine - La Biennale di Venezia, Venezia 
1991, pp. 277-90. 
414 Ejzenštejn sviluppa questa concezione di pensiero "progressivo-regressivo" sulla scorta delle riflessioni 
engelsiane: in particolare, tra i testi editi negli anni '30, le tracce del pensiero di Engels sono presenti in modo 
esplicito a partire dal saggio del 1935 Forma cinematografica: problemi nuovi, dove Ejzenštejn riprende l'idea 
dei «mutamenti progressivi o regressivi» da L'evoluzione del socialismo. (Cfr. S. M. Ejzenštejn, Forma 
cinematografica: problemi nuovi, p. 149) In La natura non indifferente il riferimento costante delle sue 
riflessioni attorno al concetto di «organicità» sarà la Dialettica della natura (Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura 
non indifferente, pp. 14-16). In Teoria generale del montaggio, per quanto riguarda il concetto di pars pro toto, 
il riferimento è, invece, l'Anti-Düring (Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 118). Cfr. F. 
Engels, Die Entwicklung des Sozialismus von der Utopie zur Wissenschaft, Schweizer Genossenschftsbuchdr., 
Hottingen-Zürich 1883; trad. it. L'evoluzione del socialismo dall'utopia alla scienza, Editori Riuniti, Roma 1970; 
F. Engels, Dialektik der Natur, Marx-Engels-Archiv, Frankfurt 1927; trad it. Dialettica della natura, Rinascita, 
Roma 1956; cfr. F. Engels, Herr Eugen Düring's revolution in science, Lawrence, London, 1934; trad. it. Anti-
Düring, Rinascita, Roma 1950, pp. 146-150. 
415 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in Memorie, p. 130. 
416 Ivi, p. 173.  
417 Ivi, p. 172. 
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Ejzenštejn e giustificate, in primo luogo, dalla profonda distanza ideologica con le posizioni 
politiche assunte dal surrealismo nel corso degli anni '30418, forniscono bensì un'importante 
indicazione per individuare l'esistenza di due metodi antitetici elaborati in seno al surrealismo 
stesso, e metterli in questo modo in relazione sia con il concetto di montaggio, sia con i film 
di Buñuel che prenderemo in esame: uno individuabile nell'automatismo spontaneistico di 
stampo bretoniano e in una concezione dialettica fortemente influenzata dall'incontro tra 
marxismo e psicoanalisi; l'altro riconducibile alla dialettica eterologico-materialistica delle 




I.1.2 La critica di Ejzenštejn al surrealismo "bretoniano": pensiero prelogico vs 
automatismo  
 
Per arrivare a definire le ragioni di una possibile convergenza tra la dialettica 
conflittuale che, secondo Ejzenštejn, opera internamente al principio del montaggio e la 
dialettica delle forme concrete di Bataille, prenderemo le mosse dalla violenta critica mossa 
nella Teoria generale del montaggio nei confronti del surrealismo di stampo bretoniano, che 
si configura infatti, secondo Ejzenštejn, come l'«opposto metodologico»420 del metodo 
improntato sul montaggio conflittuale che egli stesso andava elaborando alla fine degli anni 
'20421. In questo modo si proveranno a rintracciare i presupposti teorici per stabilire un 
confronto tra la concezione di metodo dialettico applicato alla coscienza, formulata da Breton 
nelle pagine Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)422, e il progetto di una dialettica 
                                                
418 A questo proposito si ramanda al par. II.2.1. 
419 G. Bataille, «Materialisme», in Documents, 1929, n. 3, p. 170; trad. it. in G. Bataille, Documents, op. cit., p. 
170-173. Come osserva Angelo Trimarco in «Perché Bataille», più che soffermarsi su un'interpretazione 
schematicamente oppositiva (idealismo/materialismo, spiritualismo/pensiero eterologico, pensiero 
dell'aquila/pensiero della "vecchia talpa") occorre, piuttosto, individuare due linee, senza dubbio contrastanti, 
che attraversano in Francia, negli anni Trenta, il pensiero della crisi «Dialettica negativa (significativo il versante 
Adorno, Bloch, Marcuse), pensiero dell'utopia, dalla parte di André Breton, attenzione al destino del sapere dopo 
Nietzsche, interrogazione del limite come dissolvimento della dialettica, ascolto dell'inaccessibile, meditazione, 
come dirà Heidegger, dal lato di Georges Bataille». Cfr. A Trimarco, Surrealismo diviso, Officina Edizioni, 
Roma 1984, p. 57. Cfr. G. Bataille, Sur Nietzsche, volonté de chance, Gallimard, Parigi 1945, in, Œuvres 
Complètes, VI, pp. 7-205; trad. it. Su Nietzsche, a cura di A. Zanzotto, Cappelli, Bologna 1980.  
420 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, pp. 256-257.  
421 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori campo» (febbraio 1929), in Il montaggio, pp. 3-18; «Drammaturgia della forma 
cinematografica» (luglio-agosto1929), in Il montaggio, pp. 19-52; «La quarta dimensione nel cinema» (agosto 
settembre 1929), in Il montaggio, pp. 53-69. Nell'esporre la sua teoria del montaggio conflittuale, Ejzenštejn 
afferma: «Che cosa caratterizza dunque il montaggio e, conseguentemente anche il suo embrione, l'inquadratura? 
La colllisione. Il conflitto tra due pezzi che si trovano l'uno accanto all'altro». Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori 
campo», in Il montaggio, p. 11. 
422 A questo proposito si rinvia al par. II.2.1 della presente ricerca. 
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materialistica ed eterologica423 che emerge dall'analisi dei primi articoli pubblicati da Bataille 
sulla rivista Documents424, mettendo così in luce i punti di contatto tra la «dialettica delle 
forme» proposta da Bataille nel suo articolo del 1929 Les écarts de la nature425 e «l'approccio 
dialettico alla forma cinematografica»426 formulato da Ejzenštejn nel saggio Drammaturgia 
della forma cinematografica, datato anch'esso 1929.  
In questo testo Ejzenštejn insiste sulla questione del conflitto e della contraddizione, 
considerati come momenti decisivi per «la giusta comprensione dell'arte e di tutte le forme 
artistiche». L'arte è sempre conflittuale, afferma Ejzenštejn, per tre motivi: per la sua missione 
sociale, per la sua natura essenziale e per la sua metodologia. Ejzenštejn ritiene, infatti, che il 
compito principale dell'arte sia quello di palesare le contraddizioni dell'esistente, suscitando 
nello spettatore un sentimento di conflitto attraverso l'urto dinamico di opposte passioni: «A 
mio avviso il montaggio non è un pensiero composto da pezzi che si succedono, bensì un 
pensiero che trae origine dallo scontro di due pezzi indipendenti l'uno dall'altro»427. 
Nonostante nella citazione posta come esergo del saggio428 Ejzenštejn faccia appello al 
materialismo dialettico, in realtà, nel corso del saggio questo schema lascia il posto a un altro 
dispositivo che chiama in causa, non solo l'idea di conflitto, ma anche quella di immaginità 
come forma condensata dell'espressione429:  
Dunque: La proiezione del sistema dialettico delle cose nel cervello – in configurazioni 
astratte – nel pensiero – produce metodi dialettici del pensiero – materialismo dialettico – FILOSOFIA 
Allo stesso modo: La proiezione dello stesso sistema di cose – in configurazioni (Gestalten) concrete – 
in forme (Formen) produce ARTE Fondamento dinamico di questa filosofia è una concezione 
dinamica delle cose: l'esistente come nascita continua dall'interazione di due opposte contraddizioni. 
La sintesi che nasce dalla contraddizione di tesi e antitesi allo stesso modo questa concezione 
dinamica è fondamentale per la giusta comprensione dell'arte e di tutte le forme artistiche. Nel campo 
dell'arte questo principio dialettico di dinamica s'incarna nel CONFLITTO come principio 
                                                
423 A proposito della sua teoria eterologica, Bataille afferma: «L'eterologia si oppone a qualsiasi specie di 
rappresentazione omogenea del mondo, cioè a qualsiasi sistema filosofico». Cfr. G. Bataille, «La valeur d'usage 
de D.A.F. de Sade. Lettre ouverte à mes camarades actuels», in Œuvres complètes, II, écrits posthumes (1922-
1940), trad. it. «Il valore d'uso di D.A.F. de Sade. Lettera aperta ai miei attuali compagni», in Critica dell'occhio, 
p. 128-30. 
424 Cfr. G. Bataille, «Le bas matérialisme et la gnose», in Documents, n. 1-8, 1930; in Œuvres complètes, I, pp. 
220-226; trad. it., G. Bataille ,«Il basso materialismo e la gnosi», in Documents, pp. 93-103. 
425 Cfr. G. Bataille, «Les écarts de la nature», Documents, 1930, n. 2, pp. 79-83; trad. it., G. Bataille, «Le 
deviazioni della natura», in Documents, op. cit., pp. 105-110. 
426 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il montaggio, pp. 19-52. 
427 Ivi, p. 90. 
428 Riportiamo la citazione posta come esergo del saggio: «Secondo Marx ed Engels il sistema dialettico non è 
che la riproduzione cosciente del corso (essere) dialettico dei fatti esterni del mondo. (Razumovskij, Teoria del 
materialismo dialettico, Mosca 1928)». Ivi, p. 19 
429 A questo proposito si rimanda alle riflessioni sul rapporto tra il movimento espressivo e la meccanica dei 
movimenti del corpo in S. M. Ejzenštejn, «Il movimento espressivo», in op. cit., pp. 195-218. 
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fondamentale dell'esistere di ogni forma e genere artistico430. 
È nell'arte, intesa come configurazione concreta di forme, e nel montaggio, come 
principio costruttivo dell'opera d'arte, che Ejzenštejn individua la possibile soluzione 
dialettica al dualismo fra materia e spirito, pensiero logico e prelogico, parte e tutto. Nella 
contraddizione dialettica e nel conflitto tra le forme è inscritto, dunque, il motore del pensiero 
e della produzione artistica: la dialettica, secondo Ejzenštejn, presiede infatti sia alle leggi di 
costruzione dell'opera d'arte, sia alla comprensione dei fenomeni storico-sociali. 
A questo proposito, in un passaggio molto efficace di Les écarts de la nature431, Bataille 
stabilisce un'analogia tra la sua concezione materialistica della dialettica delle forme concrete, 
centrata sul conflitto tra «eterogeneità irriducibili»432, e il cinema ejzenštejniano:  
L'espressione della dialettica filosofica per mezzo delle forme, così come l'autore de 
L'Incrociatore Potemkin, S. M. Eisenstein, si propone di realizzarla in un suo prossimo film (come ha 
indicato nel corso della sua conferenza del 17 gennaio alla Sorbonne) è suscettibile di assumere il 
valore di una rivelazione e di decidere delle reazioni umane più elementari e pertanto più conseguenti. 
Senza affrontare qui la questione dei fondamenti metafisici di una dialettica qualsiasi, è possibile 
affermare che la determinazione di uno sviluppo dialettico dei fatti così concreti come le forme visibili 
sarebbe letteralmente sconvolgente: "Niente che risvegli più lo spirito umano, che rapisca più i sensi, 
che spaventi di più che provochi nelle creature un'ammirazione o un terrore più grande [...]433. 
Da queste affermazioni – che testimoniano un forte punto di contatto tra Bataille e 
Ejzenštejn nel modo di concepire il cinema come espressione dialettica per mezzo delle forme 
concrete – e dalle dichiarazioni di Ejzenštejn stesso circa i suoi rapporti con il surrealismo e 
con «con la gioventù più democratica staccatasi dal gruppo»434, risultano più comprensibili i 
motivi per cui le critiche ejzenštejniane al metodo surrealista siano orientate in modo 
specifico e puntuale agli esponenti e alle opere del "primo surrealismo", fedele ai lineamenti 
teorici e alla poetica del primo Manifesto del Surrealismo: André Breton, Salvador Dalì435 e 
Max Ernst436. In particolare, nella Teoria generale del montaggio, Ejzenštejn attacca in modo 
caustico e sprezzante uno dei primi esperimenti di scrittura automatica di Breton, Le poisson 
soluble437:  
                                                
430 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica» (1929), in Il Montaggio, p. 19. 
431 Cfr. G. Bataille, «Les écarts de la nature», Documents, 1930, n. 2, pp. 79-83; trad. it. «Le deviazioni della 
natura», in Documents, op. cit., pp. 105-110. 
432 Le immagini di Documents sono improntate dalla contarddizione più concreta e sottolineano la necessità 
d'immetere nel discorso filosofico relatà materiali e "fisiologiche". Cfr. S. Finzi, «La dialettica delle forme 
visibili», in Documents, cit. p. 10. 
433 Ivi, pp. 109-110. 
434 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Memorie, p. 173. 
435 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Il colore, pp. 54-55. 
436 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 238.  
437 Cfr. A Breton, «Poisson soluble» (1924), in Œuvres complètes, cit., I, p. 467. 
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Il pesce solubile! Pesce o no, sangue e carne del metodo stanno comunque in questo: lasciare 
che il fatto si disperda in una molteplicità di associazioni, scartando l'idea che il processo di 
riunificazione  –  che di fatto c'è – serva a comporre una nuova immagine438.  
Il surrealismo – osserva ancora Ejzenštejn nella Teoria generale del montaggio – è 
«l'opposto metodologico di quello che stiamo analizzando qui. Noi seguiamo un unico indice 
nell'insieme degli elementi "di montaggio". Questo indice fondamentale e determinante è la 
loro potenziale tendenza all'unione»439.  
Secondo Ejzenštejn il momento segnato dalla scomposizione è solamente il preludio a 
una fase successiva di ricomposizione dinamica, in cui l'immagine iniziale diviene e si 
trasforma in un'integrità più compiuta. L'immagine (obraz) è l'effetto di senso che si libera nel 
corso del processo costruttivo messo in atto dal montaggio (montăz), che può dunque essere 
definito come l'azione organizzante volta alla composizione e alla conversione della 
rappresentazione (ižobrazenie) in immagine440. Il montaggio ejzenštejniano si configura, 
pertanto, come una forma di autoesibizione di questo processo dinamico di composizione del 
senso: il solo principio in grado di restituire l'unità stessa del senso in costruzione. Muovendo 
proprio dall'idea ejzenštejniana di montaggio come principio dinamico e processuale fondato 
sul conflitto dialettico tra le forme441 è possibile comprendere le ragioni della profonda presa 
di distanza di Ejzenštejn dal metodo surrealista centrato – utilizzando sempre una definizione 
ejzenštejniana – sul criterio della «rappresentazionalità» (izobrazitel'nost')442; questo metodo 
si arresta alla rappresentazione parziale dei fenomeni, senza mai procedere dinamicamente 
verso l'unificazione in un'immagine capace di attraversare coerentemente tutti gli elementi 
rappresentativi, e, quindi, senza mai lasciar intravedere «quel qualcosa di generale»443 che – 
come osserva Ejzenštejn – permette di sigillare i singoli elementi in una visione unitaria: 
l'immagine generalizzata.  
In un appunto contenuto in Drammaturgia della forma cinematografica, Ejzenštejn 
attacca il pensiero automatico e ribadisce la centralità del montaggio, sia come attività 
correlativo-comparativa, sia dell'immaginità come autentico mezzo di comprensione: 
                                                
438 Ivi, p. 257. 
439 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 256. 
440 Cfr. P. Montani, Fuori campo, pp. 61-112. 
441 L'esempio dei "geroglifici" giapponesi, si può rivelare, a questo proposito, decisamente illuminante; 
paragonando i segni "ideografici autonomi" alle inquadrature, Ejzenštejn afferma che tali segni, accostati l'uno 
all'altro, esplodono in modo inedito in un nuovo concetto: occhio + acqua = piangere; bambino + bocca = urlare; 
coltello + cuore = dispiacere ecc.441. Allo stesso modo in cui due "pezzi" di montaggio scontrandosi l'uno con 
l'altro danno vita a una nuova immagine qualitativamente differente dalle singole rappresentazioni oggettive, 
così dalla collisione di due segni ideografici si produce un nuovo concetto che trascende i due segni di partenza. 
Cfr. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il Montaggio, p. 23. 
442 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 213. 
443 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Montaggio 1938», in Il Montaggio, p. 93. 
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Grettezza di pensiero – Automatismo. La sostituzione dell'incessante «divenire» dialettico con 
l'essere statico, che scivola ineluttabilmente nell'esistente. È la stessa cosa sul piano ideologico, 
creativo o del quotidiano [...] L'attività mentale è correlativa – comparativa, e le leggi del 
dispiegamento dell'espressività cinematografica devono seguire le leggi di sviluppo del pensiero 
intellettuale. [...] L'immaginità (obraznost'), è l'unico mezzo per l'autentica comprensione 
(comprendere = avere, afferrare)444 dei fenomeni e degli oggetti445.  
Occorre recuperare, a questo punto, l'opposizione, interna al sistema ejzenštejniano, tra 
il metodo della «rappresentazionalità» e quello del «divenire immagine»446 –  
precedentemente presa in esame attraverso l'analisi ejzenštejniana del Laocoonte447 – e 
utilizzarla per comprendere le ragioni della critica che Ejzenštejn rivolge al surrealismo. 
Mentre il metodo della «rappresentazionalità» corrisponde all'idea di frammentarietà e di 
scomposizione riconducibile a uno stadio pre-cinematografico dello sviluppo delle arti – di 
cui il metodo adottato dai surrealisti sarebbe uno degli esempi più evidenti –, quello del 
«divenire immagine», al contrario, aderisce pienamente al carattere processuale proprio 
dell'idea ejzenštejniana di montaggio cinematografico, e, dunque, al metodo di costruzione di 
quella che Ejzenštejn definisce «l'opera d'arte sintetica»448. Il surrealismo, al contrario, lascia 
che i fenomeni si disperdano in una molteplicità di rappresentazioni senza mai giungere 
attraverso il processo dialettico che, secondo Ejzenštejn è a fondamento del montaggio, alla 
composizione sintetica – una sintesi mai totalizzante, che non chiude mai dogmaticamente il 
processo dialettico449 – di una nuova immagine (obraz). In questo modo Ejzenštejn intravede 
nel metodo surrealista la via alla degradazione stessa dell'arte, la quale rischia di precipitare in 
                                                
444 A questo proposito, come fa notare P. Montani, nell'idea di com-prensione si attua un processo di 
condensazione (Verdichtung, dove sono chiari i riferimenti freudiani al processo di condensazione del lavoro 
onirico) tra il con (che rimanda all'unità concettuale del Begriff) e la prensione (Griff, in tedesco afferrare) che, 
invece, segnala una presenza operativa, manuale e dinamica. Cfr. P. Montani, Fuori campo, p. 68. 
445 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il Montaggio, p. 37. 
446 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 213.  
447 Nell'analisi dell'interpretazione ejzenštejniana del Laocoonte di G. E. Lessing, di cui si è dato conto nel primo 
capitolo, è stato possibile risalire alla fonte di questo antagonismo metodologico: Ejzenštejn istituisce infatti un 
parallelo tra l'opposizione che egli stesso stabilisce tra il «divenire dell'immagine» e la «rappresentazionalità», e 
la distinzione operata da Lessing tra il metodo della poesia e quello della pittura. Ejzenštejn individua nella 
soluzione compositiva dettata dalla coesistenza del metodo del «divenire dell'immagine» (rintracciabile nella 
poesia) e di quello della semplice «rappresentazionalità» (proprio della pittura), la  possibilità di realizzare, 
attraverso il montaggio, l'unità dell'opera d'arte. Tale distinzione metodologica è fondamentale per comprendere 
la critica che Ejzenštejn muove nei confronti del surrealismo, rimasto fermo a uno stadio meramente 
rappresentativo dello sviluppo delle arti. Cfr. S. M. Ejzenštejn Teoria generale del montaggio, pp. 210-219. 
448Cfr. S. M. Ejzenštejn, «L'immagine sintetica», in Teoria generale del montaggio, pp. 394-400. 
449 A questo proposito è necessario menzionare un passo tratto dalla Prefazione all'articolo di Stoccarda del 
1929 in cui Ejzenštejn commenta a sua volta un passaggio di Engels da L. Feuerbach e la fine della filosofia 
tedesca: «Hegel che nella sua logica aveva mostrato come la verità eterna non sia nient'altro che il processo 
logico si vide costretto a porre fine a questo processo, giacché doveva chiudere il suo sistema. [...]. Ma ciò 
significava proclamare come verità assoluta tutti i contenuti dogmatici del sistema ed entrare così in 
contraddizione con il metodo dialettico disgregatore di tutto quanto è dogmatico». Cfr. S. M. Ejzenštejn, 
«Drammaturgia della forma cinematografica», in Il Montaggio, p. 36. 
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«un'insensata e asociale forma di automatismo inconscio»450. Seguendo la riflessione 
ejzenštejniana, si può affermare che le tecniche di montaggio sperimentate dal cinema dada-
surrealista451 non sembrano aver mai oltrepassato e portato a compimento le intuizioni del 
découpage e del fotomontaggio, arrestandosi a uno stadio inferiore – «pre-cinematografico» – 
di sviluppo delle arti: in questo senso il montaggio nel cinema dada-surrealista si 
realizzerebbe nella connessione automatica di due rappresentazioni indipendenti senza che 
queste vengano messe in sequenza e, dunque, senza essere composte in un'immagine dotata di 
un senso nuovo. Secondo Ejzenštejn la tecnica surrealista di montaggio è più prossima a 
procedimenti tecnici che hanno anticipato il "montaggio puro" – pienamente realizzato dal 
cinema sovietico d'avanguardia – individuabili, ad esempio, nel metodo e nei principi 
costruttivi della letteratura gialla, degli acrostici, del cruciverba e della tecnica del "centone":  
È ancora più vicino al montaggio un altro tipo di curiosità poetica, il cosiddetto "centone". Il 
suo interessante metodo consiste nell'accostare frammenti tratti da diversi repertori in modo da dar 
loro una nuova interpretazione452.  
Questa tecnica di estrapolazione e ricontestualizzazione di frammenti di diversa 
provenienza si rivela una chiara anticipazione dello stadio eminentemente cinematografico 
dello sviluppo delle arti. Nelle arti plastiche, secondo Ejzenštejn, gli esempi più prossimi al 
centone sono proprio il découpage, il fotomontaggio e, per l'appunto, le opere-montaggio di 
Max Ernst453. Ejzenštejn fa riferimento in modo peculiare al découpage e a quegli artisti che 
pretendono di adottarlo come un autentico mezzo di espressione artistica: Max Ernst e il suo 
romanzo-collage La Femme 100 tête figurano tra gli esempi più significativi di questo 
genere454. In particolare, nella sua riflessione sul colore Ejzenštejn afferma:  
                                                
450 Ibidem  
451 A questo proposito si rimanda al paragrafo dedicato al cinema dada-surrealista. Infra, I.3. 
452 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, pp. 234-35. 
453 Ivi, p. 238. 
454 Sul rapporto tra montaggio e surrealismo e, in particolare, sul metodo del collage adottato da Max Ernst, è 
interessante prendere in esame alcune illuminanti osservazioni di Adorno. Nella sua «retrospettiva sul 
surrealismo», Adorno invita a non interpretare il surrealismo come una lingua dell'immediatezza, dalla casualità 
e dell'irrazionalità, ma, piuttosto, come un linguaggio volto a riattivare la memoria di oggetti dimenticati – 
frammenti di un mondo perduto – recuperando nella contemporaneità il ricordo di una condizione naturale di 
libertà: «I suoi montaggi sono le vere nature morte. Decomponendo ciò che è invecchiato, essi creano le nature 
morte». Adorno fa riferimento in modo particolare ai collages surrealisti di Max Ernst, dove ogni singola 
immagine – ad esempio, calze o gambe di bambola ritagliate – manifesta la morte di ciò che da bambini 
rappresentava un oggetto della libido. È solamente attraverso la deformazione, la decomposizione e lo 
smontaggio che il surrealismo può salvare ciò che è invecchiato, ricordando al soggetto che «la sua razionalità 
resta irrazionale». L'irrazionale di cui parla Adorno non lascia supporre alcun retroscena psicoanalitico, ma 
allude piuttosto a ciò che si ricollega all'altra faccia del progresso, al "bassoventre" di un mondo 
tecnologicamente e uniformemente razionalizzato: è come se, secondo Adorno, il surrealismo s'impegnasse a 
rimontare ciò che il progresso tecnologico ha rigettato e scartato, mostrando in tal modo «il progresso come 
obsolescenza». Cfr. T. W. Adorno, «Retrospettiva sul Surrealismo» (1956), in Note per la letteratura, op. cit., 
pp. 99-100. A questo proposito si veda anche: G. Agamben, Infanzia e storia. Distruzione dell'esperienza e 
origine della storia, Einaudi, Torino 2001, pp. 74-75. 
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Questa necrofilia di una poetica di figure morte inebria il surrealismo. Il surrealismo è l'ultima 
smorfia del corpo moribondo dell'arte dell'Europa borghese, che con il falso sorriso di Salvador Dalì 
tenta ora di fingersi vivo e d'ingannare con la sua simulata vitalità i creduli americani ai quali la moda 
di questo fenomeno artistico è arrivata proprio nel momento in cui avveniva il suo «collasso». Il 
livello della decadenza nel surrealismo lo possiamo valutare con un'occhiata a ciò che accade alla 
catacresi nelle mani di questi morti all'idea, che possano da fauni pieni di gioia vivere. Qui la catacresi 
si fa letterale. E qui avviene il collasso. Le gambe del tavolo diventano letteralmente le gambe: gambe 
tagliate di fanciulle con polpacci grassocci, sistemate a tre sotto il piano rotondo del tavolo455. 
In questo passaggio Ejzenštejn non mette affatto in discussione l'efficacia del 
dispositivo della catacresi – figura retorica che permettere di estendere l'uso di una parola o di 
una locuzione oltre il limite del proprio significato (le "gambe del tavolo" rientra nel quadro 
degli esempi che Ejzenštejn definisce della pars pro toto) –, ma l'uso letterale, statico e non 
dialettico che i surrealisti fanno di questo dispositivo, questione che costituisce il nucleo 
fondamentale della critica ejzenštejniana al surrealismo. Nello scritto del 1935 La forma 
cinematografica: problemi nuovi, Ejzenštejn chiarisce l'importanza per il cinema sovietico dei 
metodi artistici fondati sulla dialettica tra parte e tutto (pars pro toto), in particolare su quella 
che in campo letterario è esemplificata dalla figura della sineddoche456:  
Il pince-nez del dottore nel Pötemkin ha messo salde radici nella memoria di chiunque abbia 
visto il film. Al tutto (il medico) si sostituì una parte (il pince-nez), che rappresentava il suo 
personaggio, e accadde che lo rappresentava sensorialmente assai più intenso di quel che avrebbe 
potuto fare la ricomparsa del medico stesso. Questo medico è in realtà l'esempio più tipico di questa 
forma di pensiero tolta all'arsenale dei processi intellettuali primitivi. Ancora non possedevano 
quell'unità del tutto e della parte a cui siamo ora arrivati. Allo stadio del pensiero indifferenziato, la 
parte è anche contemporaneamente il tutto457. 
Nella sfera delle costruzioni sensoriali e artistiche, secondo Ejzenštejn, il principio pars 
pro toto acquista un'enorme importanza: nell'esempio tratto dal Pötemkin, il "pince-nez" 
sostituendosi alla figura integrale del medico, non svolge solo il ruolo di parte per il tutto, ma 
provvede anche a incrementare l'effetto «sensorio-emotivo» dell'intera sequenza, producendo 
altresì, a un livello compositivo superiore, effetti «logico-informativi» di notevole rilevanza. 
Inoltre, precisa poco più avanti Ejzenštejn, una simile esigenza si può estendere anche 
all'inquadratura e al montaggio, «i cui elementi debbono allo stesso modo echeggiare e 
reagire sul piano compositivo al tono fondamentale della composizione dell'intera opera e di 
                                                
455 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Da una ricerca incompiuta sul colore», in Il colore, Marsilio, Venezia 1982, pp. 54-
55. 
456 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  cinematografica: problemi nuovi», in La forma cinematografica, p. 141. 
457 Ivi, p. 140. 
 115 
ciascuna sulla scena»458. Per comprendere l'insistenza di Ejzenštejn sulla centralità del ruolo 
del «pensiero sensoriale» o «prelogico»459 e dei «processi primitivi del pensiero» nelle 
creazioni artistiche, occorre prendere in esame i due principali riferimenti teorici delle 
riflessioni condotte da Ejzenštejn in questo saggio e metterli in relazione con il progetto più 
ampio e ambizioso dell'elaborazione di una «antropologia estetica»460: il primo è l'etnologo e 
antropologo francese Lucien Lévy-Brühl e la sua principale opera Les fonctions mentales 
dans les sociétés inférieures (1910)461 – che Ejzenštejn, nelle Memorie, afferma di aver 
acquistato a Parigi durante il suo soggiorno del 1930462; il secondo fondamentale rifermento è 
alla dialettica tra progresso e regresso mutuata da L'evoluzione del socialismo di Engels463, 
che Ejzenštejn nel suo saggio del 1935 cita esplicitamente due volte. La prima citazione è 
volta a mettere in evidenza il carattere mobile e dinamico del «procedimento del pensiero 
primitivo», che secondo Ejzenštejn non ha nulla a che vedere con l'immagine razzista e 
colonialista delle forme primitive di pensiero come esempi involutivi di regressione 
psicologica464: 
Se sottoponiamo alla considerazione del nostro pensiero la natura o la storia umana o la nostra 
specifica attività spirituale, ci si offre anzitutto il quadro di un infinito intreccio di nessi, di azioni 
reciproche in cui nulla rimane quel che era, dove era e come era, ma tutto si muove, si cambia nasce e 
muore. Noi quindi, in un primo tempo vediamo il quadro d'insieme nel quale i particolari più o meno 
                                                
458 Ivi, p. 142. Il tema del rapporto inquadratura-montaggio è al centro del saggio del 1929 Fuori campo, dove 
Ejzenštejn rifiuta di concepire l'inquadratura come un «elemento del montaggio» e il montaggio come «un 
insieme (sborka) di elementi» e, al contrario, espone la sua teoria: «L'inquadratura non è affatto un elemento del 
montaggio. L'inquadratura è una cellula del montaggio. Essa comporta un salto dialettico nell'ambito di un'unica 
serie inquadratura-montaggio», Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori campo», in Il montaggio, p. 10. 
459 Ivi, p. 138. Sulla differenza tra la nozione di prelogico (o pralogico) e anti-logico in Metod, si rimanda al 
testo di A. Cervini, La ricerca del metodo, pp. 76-84. 
460 Sulla possibilità di parlare del pensiero di Ejzenštejn in termini di un'«antropologia estetica», e sul rapporto 
tra la dinamica di progressione-regressione (in relazione alla Dialettica della natura di Engels) e lo sviluppo 
morfologico del vivente in Metod, si rinvia a S. Tedesco, postfazione a A. Cervini, La ricerca del metodo, op. 
cit., pp. 209-218. A questo proposito si veda anche S. Tedesco, «Ejzenštejn e i paradigmi antropologici 
novecenteschi», in bianco e nero, anno LXXII, fascicolo 569, gennaio-aprile 2011, Edizioni del Centro 
Sperimentale di Cinematografia, Roma 2011, pp. 95-99. 
461 Cfr. L. Lévy-Brühl, Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures, F. Alcan, Paris 1922, trad. it in L. 
Lévy-Brühl, Psiche e società primitive, Newton e Compton, Roma 1970. 
462 Ejzenštejn afferma nelle Memorie che una copia del testo di Lévy-Brühl era nascosta nel suo albergo di Parigi 
– nell'armadio dei vestiti –, insieme ad altri testi sul pensiero primitivo. Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in 
Memorie, p. 144. L'edizione consultata da Ejzenštejn è oggi custodita nella biblioteca Ejzenštejn di Mosca.  
463 F. Engels, L'evoluzione del socialismo dall'utopia alla scienza, op. cit. 
464 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  cinematografica: problemi nuovi», p. 149. L'interesse di Ejzenštejn per la 
mentalità primitiva mostra forti affinità con il progetto etnografico dei membri del gruppo di Documents, in 
particolare dei suoi direttori e collaboratori: Marcel Griaule, Carl Einstein e Georges-Henri Rivière; quest'ultimo 
era stato, tra l'altro, uno degli organizzatori della missione Dakar-Gibuti (1931-33), durata ventuno mesi e 
guidata da Marcel Griaule, a cui aveva partecipato anche Michel Leiris, ex-surrealista esponente del gruppo di 
Documents. Cfr. Michel Leiris, L'Afrique fantôme (1934), Gallimard, Paris 1988. All'inizio fu proposto anche a 
Buñuel di partecipare alla spedizione, ma rifiutò adducendo questa motivazone: «Bisognava rispettare una certa 
disciplina militare e non fumare durante le marce di trasferimento. Quanto al resto potevo filmare quello che 
volevo. Dissi di no. L'Africa non mi attirava per niente. Ne parlai a Michel Leiris, che fece il viaggio al mio 
posto e poi scrisse L'Africa fantasma». Cfr. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, p. 145. 
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passano in seconda linea e badiamo più al movimento, ai passaggi, ai nessi che a ciò che si muove, 
passa e sta in connessione465 
L'altra citazione permette di cogliere l'importanza dei mutamenti progressivi e regressivi 
per il metodo dialettico ejzenštejniano – «che procede spostandosi continuamente avanti e 
indietro, progressivamente (il movimento dei popoli arretrati verso una più elevata cultura 
sotto un regime socialista)»466 e regressivamente, verso le forme primitive di pensiero 
sensoriale  –, e d'individuare  i diversi stadi strutturali attraverso cui passa il pensiero umano 
nel corso del suo sviluppo: dal pensiero primitivo «complesso-diffuso» che, attraverso lo 
stadio logico-formale, giunge fino al livello più alto del pensiero, ovvero lo stadio dialettico: 
Una rappresentazione esatta della totalità del mondo, del suo sviluppo e di quello dell'umanità, 
nonché dell'immagine di questo sviluppo quale si rispecchia nella testa degli uomini, può quindi 
effettuarsi solo per via dialettica, prendendo costantemente in considerazione le azioni reciproche del 
nascere e del morire, dei mutamenti progressivi o regressivi467. 
Un'adeguata comprensione delle forme di composizione artistiche fondate sulle leggi 
del «pensiero sensoriale», implica inevitabilmente anche una riflessione sulle tendenze di 
sviluppo dell'attività creativa dell'uomo e sulla dialettica interna all'opera d'arte: «La dialettica 
delle opere d'arte è costruita su una curiosissima "unità dualistica". L'opera d'arte colpisce 
proprio perché si svolge in essa un processo dualistico: un'impetuosa ascesa progressiva lungo 
le linee dei più elevati livelli espliciti di coscienza e la penetrazione simultanea, per mezzo 
della forma, negli strati del più profondo pensiero sensoriale»468. In questo modo Ejzenštejn 
sostiene che, sia lo sviluppo storico delle forme di creazione artistica, sia i processi storici in 
generale, non seguono un modello di sviluppo continuo e lineare, ma, piuttosto, procedono 
per inarrestabili salti, interruzioni, avanzamenti e involuzioni. 
 
 
II.1.2 L'estetica antropologica di Ejzenštejn e l'Ulisse di Joyce: monologo 
interiore vs scrittura automatica.  
 
Il montaggio ejzenštejniano si configura, dunque, come un principio creativo che 
procede verso un'unità dinamica di ordine superiore: il processo messo in atto dal montaggio 
è caratterizzato da un doppio movimento: progressivo e, al contempo, regressivo: da una 
                                                
465 F. Engels, L'evoluzione del socialismo dall'utopia alla scienza, op. cit., pp. 84-85; cfr. S. M. Ejzenštejn, «La 
forma  cinematografica: problemi nuovi», p. 149. 
466 Ivi, p. 150 
467 F. Engels, L'evoluzione del socialismo dall'utopia alla scienza, op. cit., pp. 84-85.  
468 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  cinematografica: problemi nuovi», p. 152 
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parte, dunque, questo movimento dinamico determina l'uscita fuori di sé469 del soggetto verso 
un'interminabile ricomposizione verso gli stadi più alti del pensiero e della coscienza, 
dall'altra s'identifica con il recupero di una dimensione caotica e narcisistica, riproposizione di 
uno stato dionisiaco470 di primitiva indistinzione che contraddistingue – come è stato 
possibile osservare attraverso l'analisi del breve scritto pubblicato in francese con il titolo 
Mutterleibversenkung (MLB) – lo stato prenatale e intrauterino471.  
Il montaggio, in questo senso, si presenta come un principio attraverso cui realizzare il 
processo estatico e creativo di costruzione di un'unità dinamica di ordine superiore che, a sua 
volta, è caratterizzata da un'istanza regressiva che, al contrario,  mette in atto un movimento 
involutivo del pensiero. Il montaggio si configura, da un lato, come il mezzo in grado 
d'innescare una catena di trasformazioni estatiche – passaggi da un piano espressivo all'altro – 
portando l'intera costruzione dell'opera «fuori di sé»472, dall'altro, come il principio capace di 
generare un processo regressivo verso gli stadi più elementari della coscienza. 
In questo senso è possibile parlare del montaggio ejzenštejniano come un principio 
anacronistico473 in grado di recuperare e attualizzare forme primitive di pensiero. Nella teoria 
ejzenštejniana del montaggio, il processo estetico fondamentale – che consiste nella 
composizione delle rappresentazioni in un'immagine (obraz) e nell'effetto di senso che si 
libera nel corso di questo processo estatico – si avvale, dal punto di vista formale, di una 
simbolica "antropomorfa". L'estetica di Ejzenštejn, sotto questo profilo, può essere infatti 
definita «antropocentrica»474 in quanto individua nell'uomo e nella sua corporeità il 
dispositivo di organizzazione e di costruzione del senso. Secondo Ejzenštejn, l'uomo, l'arte e 
la Natura partecipano, infatti, a uno stesso movimento di sviluppo. A questo proposito, in La 
natura non indifferente, Ejzenštejn intende mostrare, attraverso l'idea di organicità, l'esistenza 
di «un'omologia strutturale»475 fra l'opera d'arte e i fenomeni organici: in questa prospettiva 
                                                
469 Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, p. 33. 
470 Nella Teoria generale del montaggio, in riferimento al corpo di Dioniso come il simbolo di un processo di 
smembramento e di ricomposizione interminabile in una nuova unità di senso, Ejzenštejn afferma: «Le antiche 
leggende su un dio fatto a pezzi e poi ricostituito, narrano di un antichissimo, primordiale atto sociale, riflesso in 
parte nella leggenda, in parte nel rito». Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 227. 
471 Questo stato è definito da Ejzenštejn stesso Mutterleibversenkung, "ritorno al grembo materno". Il tema 
designato con la sigla MLB (MutterLeiB), indica un'esperienza prenatale e intrauterina che si configura como 
uno stato di massima creatività raggiungibile esclusivamente attraverso il processo di formazione dell'opera 
d'arte. Cfr. S. M. Ejzenštejn, Plongée dans le sein maternel, a cura di G. Conio, Hoëbeke, Arts & Esthétique, 
Paris 1999. Per un'analisi dello stesso concetto in Metod, si veda a A. Cervini, La ricerca del metodo, pp. 136-
144. Sul rapprto tra l'idea di MutterLeiB e la sequenza della centrifuga in La linea generale, si rimanda al 
paragrafo I.4.5. 
472 Per un'analisi delle trasformazioni estatiche – da un piano qualitativo a uno quantitativo – nella "scena della 
centrifuga" in La linea generale, si rinvia al primo capitolo. 
473 Cfr. A. Somaini, «Montaggio e anacronismo», in aut aut, n. 348, dicembre 2010, pp. 84-100. 
474 Cfr. P. Montani, Fuori campo, pp. 14-16. 
475 Cfr. P. Montani, «Introduzione», in S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, p. XII. 
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ciascuna opera d'arte tenderebbe a conformarsi alle stesse leggi e agli stessi principi della 
natura che, pertanto, si dimostra non indifferente agli oggetti non naturali, ossia alle opere 
d'arte: 
In un'opera d'arte organica, tuttavia, gli elementi che costituiscono l'insieme partecipano anche 
di ogni suo singolo componente. Una stessa legge percorre non solo il tutto e ciascuna delle sue parti 
ma anche i diversi piani rispetto ai quali il tutto si costituisce. Quali che siano tali piani, gli stessi 
principi vi si manifestano di volta in volta in modo specifico. Solo che in questo caso si potrà parlare 
dell'organicità dell'opera, posto che si assuma il concetto di "organismo" nel senso in cui lo definisce 
Engels nella Dialettica della natura: "l'organismo è, certamente, l'unità superiore"476.  
L'organicità dell'opera è regolata nel suo insieme da una legge strutturale conforme, 
non solo a una legalità interna all'opera stessa, ma, anche, alla legge che regola internamente i 
fenomeni  non artificiali, ovvero i fenomeni naturali477. 
L'esplicita condanna del surrealismo si può dunque comprendere proprio a partire dal 
concetto di organicità e dal paradigma antropologico che sottende: Ejzenštejn considera 
l'estetica surrealista una poetica dell'espressività soggettiva, fondata sull'esperienza creativa 
dei vissuti del singolo e contraria, quindi, al progetto estatico e desoggettivante di «uscita 
fuori di sé», che trova in La natura non indifferente una delle sue trattazioni più mature 
compiute. È dunque nell'uomo – nella sua corporeità e nel movimento del suo pensiero – che, 
per Ejzenštejn, bisogna rintracciare il principio costruttivo attraverso cui comporre l'opera 
d'arte. Al contrario, secondo Ejzenštejn, il surrealismo si fonda essenzialmente sull'idea di 
automatismo psichico, e si orienta verso un procedimento diametralmente opposto a quello 
esposto nella Teoria generale del montaggio: il metodo surrealista consiste nella «separazione 
dall'unità e dall'intero, nella dissoluzione dell'unità e dell'intero»478. Se il surrealismo è 
definito da Ejzenštejn come «l'ultima smorfia del corpo moribondo dell'arte dell'Europa 
borghese», al contrario, l'Ulisse di Joyce479 è l'opera che, secondo Ejzenštejn, tocca la vetta 
più alta della letteratura borghese. L'Ulisse interpreta infatti in modo corretto ed efficace il 
principio della pars pro toto480. L'opera di Joyce è l'incarnazione perfetta del "romanzo-
uomo", in cui tutto ciò che accade nel romanzo passa attraverso il corpo di Leopold Bloom: 
l'Ulisse, afferma Ejzenštejn, è la materializzazione del principio «Dioniso Osiride» che è a 
                                                
476 Ivi, p. 14. 
477 Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, pp. 14-15. 
478 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 256. 
479 È interessante sottolineare il fatto che Ejzenštejn conobbe James Joyce proprio durante il suo soggiorno 
parigino nel 1930 e pensò anche di girare un film tratto proprio dall'Ulysses, progetto che di fatto non fu mai 
realizzato. Cfr. S. M. Ejzenštejn, La forma cinematografica, p. 286. 
480 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  cinematografica: problemi nuovi», p. 139. 
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fondamento del montaggio481: 
Abbiamo toccato qui soltanto i punti più importanti e vistosi del contenuto dell'Ulisse, per 
dimostrare con la massima chiarezza come l'ultimo erede di un metodo di lavoro letterario, l'Ulisse, 
tenda la mano a Dioniso, al prototipo di questo metodo. Va detto, inoltre, che nonostante tutta la sua 
ricercatezza del campo della forma e della lingua, nel suo aspetto sociale l'Ulisse, è arcaico quasi 
quanto Dioniso. Se il principio della dinamica e del divenire è espresso magistralmente in tutta la 
composizione, troviamo però staticità, immobilità e datità nella parte più importante: la concezione 
sociale dell'opera. In questo divario c'è qualcosa di profondamente motivato: è l'immagine della 
rovina, il riflesso del quadro sociale di un ordinamento borghese morto e senza prospettive che tuttavia 
ha generato la potenza rivoluzionaria e la capacità di trasformazione della classe proletaria482.  
La divisione del corpo nei vari capitoli è proiettata su tutta la struttura del romanzo, 
permettendo di connettere tematicamente il soggetto con il capitolo successivo: ogni singola 
parte del corpo del protagonista rimanda ad un avvenimento esterno, raccogliendo così l'intero 
romanzo in tre diverse unità: la prima di ordine «corporale»; la seconda «temporale» – l'intero 
romanzo si svolge infatti in un'unica giornata; la terza «spaziale» – ogni luogo attraversato da 
Bloom, ristoranti, biblioteche, lupanari, restituiscono l'immagine di un'unica città: Dublino. 
Non solo la struttura, ma anche il metodo attraverso cui il contenuto dell'Ulisse – che 
Ejzenštejn definisce come «un magma manipolato dell'inconscio che passa nella coscienza 
dell'uomo durante dormiveglia e sonno»483 – riflette una forma "arcaica" di pensiero, che 
rivolge lo sguardo verso strutture formali primitive: Ejzenštejn concepisce infatti il monologo 
interiore joyciano in termini di «pensiero interno»484: sulla scorta delle analisi etnografiche di 
Lévy-Brühl e Wundt, della lettura del Ramo d'oro di Frazer e, senza dubbio, dell'influsso 
degli studi di Freud sulle «concordanze nella vita psichica dei selvaggi e dei nevrotici»485, il 
                                                
481 Il corpo di Dioniso si configura, secondo Ejzenštejn, il simbolo di un processo di smembramento e di 
ricomposizione interminabile in una nuova unità di senso dinamica e processuale: in questa prospettiva il 
montaggio si presenta come il procedimento più adatto a realizzare quest'idea di unità dell'opera. Cfr. S. M. 
Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio pp. 226-231. 
482 Ivi, p. 253. 
483 Ibidem 
484 Sulla questione della genesi del linguaggio interno, l'influsso delle riflessioni di Vygotskij hanno giocato un 
ruolo determinante nelle considerazioni ejzenštejniane sul monologo interiore. Cfr. L. Vygotskij, Pensiero e 
linguaggio, Laterza Roma-Bari 1990; cfr. A. Cervini, La ricerca del metodo, pp. 127-136. Analogamente a 
Vygotskij, che considera il linguaggio interno come sistema autonomo rispetto al linguaggio esterno, anche 
Lévy-Brühl sostiene l'autonomia della mentalità prelogica dei primitivi, sulla base del principio secondo cui a 
diverse forme sociali corrispondono diverse mentalità: il pensiero primitivo per Lévy-Brühl non è, dunque, 
"prelogico" nel senso di "anteriore" allo sviluppo del pensiero logico, ma in quanto forma di pensiero dotata di 
leggi specifiche. Cfr. P. Montani, «La forma del film e la funzione del linguaggio interno», in G. Rapisarda, 
Cinema e avanguardia in Unione Sovietica, Officina, Roma 1975, pp. 149-167. 
485 In «La forma cinematografica: problemi nuovi», Ejzenštejn fa riferimento all'opera del fisiologo tedesco 
Wilhelm Wundt, Elemente der Völkerpsycologie (W. M. Wundt, Völkerpsychologie: eine Untersuchung der 
Entwicklungsgesetze von Sprache, Mythus und Sitte, Kröner, Lepzig 1900; cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  
cinematografica: problemi nuovi», p. 145), da cui riprende e rielabora alcune questioni fondamentali circa la 
struttura del linguaggio primitivo; in oltre, come già segnalato precedentemente, recupera e analizza le ricerche 
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monologo interiore può essere infatti paragonato al pensiero sensoriale e prelogico, 
nell'accezione antropologica proposta da Ejzenštejn nel saggio La forma cinematografica: 
problemi nuovi486. A questo proposito è interessante osservare come l'idea del movimento di 
"rivolgersi indietro" compaia anche nella citazione dall'Ulisse che Ejzenštejn pone in esergo 
al saggio del 1932 Una lezione di sceneggiatura, dove per l'appunto, affronta anche la 
questione del monologo interiore: «Stephen (guarda indietro) E quindi il gesto, non la 
musica, e neppure gli odori, sarebbe un linguaggio universale, il dono delle lingue che rende 
visibile non il senso corrente bensì la prima entelechia, il ritmo strutturale»487. La teoria del 
monologo interiore fornisce, secondo Ejzenštejn, «calore all'astrazione ascetica del fluire dei 
concetti»488, configurandosi, al pari del linguaggio interiore, come lo stadio figurativo-
sensoriale del processo dialettico di costruzione della forma e dell'opera d'arte: 
Quel che vi è di notevole – ed è questa la ragione per cui ne discuto – è che le leggi di 
costruzione del linguaggio interiore sono precisamente quelle leggi che si trovano alla base di tutta la 
varietà di leggi governanti la costruzione della forma e della composizione delle opere d'arte.[...] 
Sappiamo che alla base della creazione della forma si trovano procedimenti di pensiero fondati sulla 
sensazione e sull'immagine. Il linguaggio interiore si trova precisamente allo stadio della struttura 
figurativo-sensoriale, non avendo ancora raggiunto quella formulazione logica di cui si riveste il 
linguaggio prima di diventare linguaggio parlato. [...] Sta di fatto che le forme di pensiero sensoriale, 
pre-logico, conservate in forma di linguaggio interiore tra i popoli che hanno raggiunto un livello 
adeguato di sviluppo sociale e culturale, rappresentano norme generali di condotta anche per l'umanità 
all'alba dello sviluppo culturale: le leggi cioè secondo cui si svolgono le leggi del pensiero sensoriale 
equivalgono per essi al «abito logico» del futuro489. 
Mentre secondo Lévy Brühl il pensiero prelogico, non essendo in grado di operare 
attraverso l'analisi – che, al contrario, apparterrebbe esclusivamente al pensiero logico –, si 
presenta come essenzialmente sintetico e caratterizzato dalla non-contraddizione («insensibile 
                                                
etnologiche di Lévy-Brühl sull'insistenza del pensiero "prelogico" nella contemporaneità (Cfr. L. Lévy-Brühl, 
Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures, op. cit.). Nelle Memorie afferma, altresì, di aver letto Il 
Ramo d'Oro di Frazer (Cfr. J. G. Frazer, The Golden Bough: A Study in Magic and Religion (1922), trad. it., Il 
Ramo d'Oro. Studio sulla magia e la religione, Bollati Boringhieri, Torino 2007; cfr. S. M. Ejzenštejn, Memorie, 
p. 446). Occorre, inoltre, ricordare che uno dei riferimenti impliciti di queste riflessioni è senza dubbio Freud: 
Ejzenštejn dimostra infatti di conoscere Totem e tabù da cui, probabilmente, riprende sia l'interpretazione del rito 
dionisiaco come cerimonia volta a consolidare l'unità della tribù, sia le riflessioni sul rapporto tra la psiche dei 
selvaggi e le forme di nevrosi. Cfr. S. Freud [1913], Totem e tabù. Di alcune concordanze nella vita psichica dei 
selvaggi e dei nevrotici», in Opere, cit., vol. VII; cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 227. 
486 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  cinematografica: problemi nuovi», in La forma cinematografica, pp. 136-
138. 
487 J. Joyce, Ulysses, Shakespeare and Company, Paris 1922; trad. it. G. de Angelis, Mondadori, Milano 1998, p. 
586; cfr. S. M. Ejzenštejn, «Una lezione di sceneggiatura» (1932), in La forma cinematografica, p. 90.  
488 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La forma  cinematografica: problemi nuovi», p. 137. 
489 Ivi, pp. 138-139. 
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alla contraddizione»)490, Ejzenštejn, al contrario, concepisce lo stadio prelogico come uno 
stadio dello sviluppo sociale e culturale della storia dell'umanità, un momento di quella 
dialettica progressivo-regressiva fondata sul conflitto tra gli opposti e mutuata dalla tradizione 
del pensiero dialettico: da Hegel a Marx, da Engels a Lenin491. L'arte e, in particolar modo, il 
cinema sovietico attraverso il principio "sovrano" del montaggio, incarnano la possibilità 
concreta di raggiungere quest'unità dinamica, mai conclusiva, tra elementi eterogenei – forma 
e contenuto, soggetto e oggetto – in un'unica composizione organica. Il cinema, e di 
conseguenza il montaggio, in quanto condizione essenziale del cinema stesso, mirano secondo 
Ejzenštejn «all'integrazione sintetica delle arti plastiche nell'ambiente della città socialista, 
allora le arti insieme spaziali e temporali, plastiche e sonore, per la prima volta nella storia si 
integrano nella pienezza dello spettacolo sintetico nel film sonoro dell'epoca del 
socialismo»492. Se, come afferma Ejzenštejn, il monologo interiore è il mezzo letterario più 
adeguato per indagare i movimenti del pensiero interno, solamente con il cinema questo trova 
però la sua espressione più completa493: 
Soltanto il cinema possiede un mezzo per rappresentare in modo adeguato l'intero svolgimento 
del pensiero in una mente turbata. Anche quando la letteratura ci riesce, si tratta di una letteratura che 
viola i limiti del terreno ortodosso. La cosa più brillantemente riuscita in questo campo sono stati gli 
immortali "monologhi interiori" di Leopold Bloom nell'Ulysses. Quando Joyce e io ci incontrammo a 
Parigi egli s'interessò vivamente ai miei piani per il monologo interiore filmato, al quale s'apre un 
campo assai più ampio di quello concesso alla letteratura [...]494. 
Ciò che distanzia le riflessioni di Ejzenštejn dalle posizioni del surrealismo non è, 
dunque, esclusivamente, una diversa interpretazione del metodo dialettico, ma, soprattutto, la 
diversa concezione d'inconscio – anche se Ejzenštejn, per ovvi motivi di prudenza, 
difficilmente ricorre a questo termine – e il differente metodo attraverso cui analizzare ed 
esibire i suoi contenuti: le forme prelogiche e sensoriali di pensiero a cui Ejzenštejn fa 
riferimento, non corrispondono infatti a nulla di alogico o irrazionale. Al contrario, per i 
surrealisti, l'inconscio si configura come il serbatoio da cui attingere automaticamente, 
immediatamente e spontaneamente i contenuti della creazione artistica: la scrittura 
                                                
490 L. Lévy-Brühl, Psiche e società primitive, op. cit., pp. 137-138. 
491 In un'importante pagina di Metod, Ejzenštejn esplicita le ragioni che approssimano il suo metodo al pensiero 
dialettico di Engels (Anti-Düring) e Lenin (Quaderni filosofici): «Mi hanno salvato tre circostanze. Le parole di 
Lenin. Una citazione di Engels. [...] O più precisamente le parole di Lenin sulla sua essenza: "In breve la 
dialettica si può definire come la scienza dell'unità degli opposti. In questo modo sarà sempre chiaro il nucleo 
della dialettica" (Quaderni filosofici, IX, p. 276-277). Cfr. S. M. Ejzenštejn, Metod, op. cit., pp. 136-38; citato in 
A. Cervini, La ricerca del metodo, op. cit., pp. 35-37. 
492 S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., p. 395. 
493 Ivi, p. 112 
494Ivi, p. 111. 
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automatica, per quanto concerne il campo letterario495, e il montaggio automatico come 
incontro arbitrario e casuale di due immagini eterogenee in movimento –, per quanto riguarda 
il dominio cinematografico496 –, ne rappresentano il mezzo di espressione privilegiato. 
Con le parole di Stefan Zweig tratte da un suo articolo del 1928 Anmerkungen zum 
Ulysses («Die Neue Rundschau») Ejzenštejn, nella Teoria generale del montaggio, sottolinea 
ancora una volta la netta opposizione tra la cosciente operazione compositiva di Joyce e la 
tecnica automatica dei surrealisti: «Stefan Zweig oppone Joyce non solo agli epigoni della 
tradizione surrealista, aperta da Arthur Rimbaud e da Lautréamont, ma allo stesso ispiratore, 
l'autore delle Illuminations e di Une saison en enfer, che predicava "du déréglement de tous le 
sens": «Un caos, dunque, ma non oscuramente sognato da un cervello ubriaco alla Rimbaud, 
ottenebrato dall'alcol a demoniaco: piuttosto un caos strumentato con audace intenzionalità da un 
intellettuale tagliente, cinico e geniale»497. 
In questo passo Ejzenštejn mette in luce la differenza fondamentale che corre tra il 
concetto di pensiero prelogico "coscientemente" tradotto nel monologo interiore dell'Ulisse –  
individuabile nella tecnica del flusso di coscienza joyciano –, e i metodi e le operazioni 
"insensate e irrazionali" praticate dai surrealisti.  
È possibile dunque relegare, sulla scorta delle critiche ejzenštejniane, il surrealismo in 
orizzonte «insensato e asociale»? Oppure il progetto surrealista necessita di essere compreso 
nell'orizzonte di una dialettica definita da Breton dei «vasi comunicanti», ossia come un 
tentativo azzardato di sintesi – intesa come una forma di «fusione di due stati contraddittori», 
totalizzazante e non dialettica – tra marxismo e psicoanalisi498? Come osserva Ferdinand 
Alquiè in Filosofia del surrealismo, l'interpretazione surrealista del marxismo si fonda sul 
controverso legame tra la dimensione onirica e l'impegno politico per la rivoluzione. A 
differenza dei marxisti ortodossi, Breton ha sostenuto che tra l'uomo e la Natura si danno 
rapporti fondamentali differenti da quelli del lavoro: il surrealismo ha sempre creduto 
innanzitutto nella libertà dello spirito. Come afferma Breton nel primo Manifesto: «La sola 
parola libertà è tutto ciò che ancora mi esalta. [...] Tra le tante disgrazie di cui siamo eredi, 
                                                
495 Cfr. P. Thévenin, «L'automatisme en question. L'écriture automatique nœud de ropture», in Folie et 
psychanalyse dans l'expérience surréaliste, Z'édititions, Nice 1992, pp. 35-73. A questo proposito si rinvia alle 
riflesssioni di Blanchot sulla scrittura automatica come tecnica «libera dalla logica del logos» che manifesta «la 
prossimità stessa con il pensiero, l'affermazione che lo afferma, sempre già inscritta senza trascrizione, tracciata 
senza traccia». Cfr. M. Blanchot, L'entretien infini, Gallimard, Paris 1969; trad. it., L'infinito intrattenimento, 
Einaudi, Torino 1977, p. 385. 
496 Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato. Documenti del cinema dadaista e surrealista, Editore Martano, Torino 
1972. 
497 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, p. 257. 
498 A. Breton, I vasi comunicanti, op. cit., p. 11. 
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bisogna riconoscere che ci è lasciata la massima libertà dello spirito»499 –, negando il primato 
del materialismo dogmaticamente espresso dal marxismo500. Alquié ha altresì sottolineato 
come l'adesione bretoniana al marxismo sia stata fortemente influenzata dalla sua 
ammirazione per Hegel: «Senza dubbio molte formule hegeliane relative alla sintesi dialettica 
e all'identità dei contrari hanno potuto sedurlo e sembrargli capaci di esprimere le sue 
esigenze poetiche». Inoltre il desiderio di non tradire la causa dell'emancipazione del 
proletariato, da un lato, e la necessità di reagire contro «la semplificazione del marxismo e lo 
scientismo neo-positivista chiamato "materialismo dialettico", dall'altro, hanno spinto Breton 
a sottolineare la struttura hegeliana delle analisi di Marx e a chiarire e valorizzare Marx 
attraverso Hegel»501. Nel testo del 1935 Situazione surrealista dell'oggetto, Breton riconosce 
il valore unico della dialettica hegeliana, affermando che la dialettica «inventata» da Hegel è 
«una macchina la cui potenza si è dimostrata unica [...]. Dico che ancora oggi dobbiamo 
rivolgerci a Hegel se ci interroghiamo sulla fondatezza o meno dell'attività surrealista nelle 
arti»502. Il marxismo di Breton si distingue, quindi, dalla corrente ortodossa sia per l'influenza 
dell'Estetica di Hegel503, sia per la sua impostazione irriducibilmente libertaria504, 
riconducibile a una lettura della teoria marxista ispirata, in modo particolare, a Rimbaud, 
Mallarmé, Baudelaire, Sade e Lautréamont, più volte evocati nelle pagine tanto del primo che 
del secondo Manifesto Surrealista: «Sade è surrealista nel sadismo. Baudelaire è surrealista 
nella morale. Rimbaud è surrealista nella pratica della vita e altrove. Mallarmé è surrealista 
nella confidenza»505. Le opere di Lautréamont sono, invece, ricordate da Breton come «più o 
meno tutto ciò che da allora merita di essere considerato poesia»506.  
Secondo Angelo Trimarco, il carattere utopico del surrealismo bretoniano è dettato da 
un bisogno di conciliare le differenti, se non addirittura opposte, tendenze che animano lo 
                                                
499 Cfr. A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», p. 12. 
500 F. Alquiè, «Surrealismo e marxismo», in Filosofia del surrealismo, op. cit., pp. 81-91. 
501 Ivi, pp. 57-58.  
502 Cfr. A Breton, «Situazione surrealista dell'oggetto», in Manifesti del surrealismo, p. 189. 
503 Sempre in un passo di Situazione surrealista dell'oggetto, Breton cita esplicitamente l'Estetica di Hegel: «Non 
insisterò mai troppo sul fatto che Hegel, nella sua Estetica, ha affrontato tutti i problemi che possono essere 
ritenuti più difficili sul piano della poesia e dell'arte, e con lucidità incomparabile, li ha in massima parte risolti». 
Ivi, pp. 188-89. 
504 Cfr. M. Löwy, «Il marxismo libertario di André Breton», in La stella del mattino. Surrealismo e marxismo, 
Massari, Bolsena 2000, pp. 27-54. 
505 Cfr. A. Breton, «Manifesto del surrrealismo (1924)», p. 24. 
506 Per quanto riguarda Lautréamont e Les Chants de Maldoror, si segnala questo importante passo tratto dal 
Secondo Manifesto: «Lautréamont comincia con l'avvertire il lettore che "a meno che non metta nella lettura una 
logica rigorosa e una tensione di spirito pari almeno alla sua diffidenza, le emanazioni mortali di questo libro – 
Les Chants de Maldoror – impregneranno la sua anima come l'acqua fa con zucchero" [...]. Questa questione 
della maledizione, che finora ha suscitato soltanto commenti ironici o balordi, è più che mai d'attualità». Cfr. A. 
Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», p. 108; cfr. I. D. conte di Lautréamont, [1869], Les 
Chants de Maldoror; trad. it., I canti di Maldoror, a cura di I. Landolfi, Bur, Milano 2008. Si veda anche G. 
Bachelard, Lautréamont, a cura di F. Fimiani, Jaca book, Milano 2009. 
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spirito del movimento: «Giacché la sua ansia (che è ansia di totalizzazione) tende a conciliare 
rivoluzione surrealista e rivoluzione comunista, surrealismo e marxismo, a confrontare (ma 
per inglobarli) marxismo e psicoanalisi, Marx e Rimbaud, Marx e Freud»507. L'«ansia di 
totalizzazione» che connota la difficile utopia di Breton è chiaramente esplicitata in una 
pagina del Secondo Manifesto del Surrealismo:  
[...] Tutto porta a credere che esista un punto delle spirito da cui la vita e la morte, il reale e 
l'immaginario, il passato e il futuro, il comunicabile e l'incomunicabile, l'alto e il basso cessano di 
essere percepiti come contraddittori. [...] Andare oltre l'insufficiente, l'assurda distinzione del bello e 
del brutto, del vero e del falso, del bene e del male508.  
I due nuclei centrali del pensiero bretoniano – marxismo e psicoanalisi –, come fa 
dunque notare Philippe Sollers, è come se fossero stati riconvertiti, "abusivamente", in un 
discorso utopistico, spiritualistico e idealistico509.  
A questo punto occorre prendere in esame non solo l'automatismo proprio della 
scrittura, ma anche quello che caratterizza la sfera surrealista del visuale, ovvero delle 
immagini come "creazioni pure dello spirito". A questo proposito, è interessante prendere le 
mosse dalla concezione d'immagine che emerge dalle pagine del primo Manifesto. Nel testo 
del 1924, André Breton recupera la definizione d'immagine fornita dal poeta tardocubista 
Pierre Reverdy sulle pagine della rivista «Nord-Sud» – rivista che ebbe un'importanza 
decisiva nell'incontro tra la tradizione cubista e quella proto-surrealista: «L'immagine è una 
creazione pura dello spirito. Non può nascere da un paragone, ma dall'accostamento di due o 
realtà più o meno distanti. Più i rapporti tra le due realtà accostate saranno distanti e giusti, 
più l'immagine sarà forte e più grandi saranno la sua potenza emotiva e la sua realtà 
poetica»510. Questa fondamentale definizione, contenuta nel Manifesto programmatico del 
1924, offre precise istruzioni per poter comprendere la concezione surrealista dell'immagine. 
Ciò che Breton, innanzitutto, intende negare è il carattere di premeditazione dell'immagine. 
Analizzando infatti un'immagine poetica di Reverdy – «Il giorno si è dispiegato come una 
tovaglia bianca» – Breton, sempre nel Manifesto, sottolinea: «È falso secondo me, sostenere 
che lo spirito ha colto i rapporti delle due realtà poste a raffronto. Per cominciare non ha colto 
nulla a livello cosciente. È dall'accostamento in qualche modo fortuito di due termini che è 
sprizzata una luce particolare, "luce dell'immagine", cui ci mostriamo infinitamente sensibili. 
                                                
507 A. Trimarco, Surrealismo diviso, op. cit., p. 48. 
508 Cfr. A Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», pp. 64-65. 
509 Cfr. Ph.. Sollers, Sur le materialisme, Éditions du Seuil, Paris, 1974; trad. it., Sul materialismo, a cura di P.-
A. Rovatti, Feltrinelli, Milano 1973, p. 20. 
510 A. Breton, Manifesti del Surrealismo, op. cit., p. 26. 
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Il valore dell'immagine dipende dalla bellezza della scintilla ottenuta»511. I due termini che 
compongono l'immagine, secondo Breton, non sono deducibili l'uno dall'altro, e non sono  
accostati in vista della «scintilla» – o della "nuova idea" ejzenštejniana – che deve essere 
prodotta, al contrario, l'immagine surrealista presenta il massimo grado di arbitrio e oppone 
resistenza a essere tradotta nel linguaggio ordinario512. L'immagine surrealista è dunque un 
esempio della radicale arbitrarietà dell'incontro tra due realtà apparentemente inconciliabili. 
Non è d'altronde possibile affermare che, a dispetto della critica ejzenštejniana, tale 
movimento abbia consegnato interamente i suoi progetti alla rappresentazione del mondo 
onirico, raggiunto e penetrato con i mezzi dell'automatismo inconscio. Il surrealismo, sin dalle 
sue origini, si è posto innanzitutto come un movimento di rottura rivoluzionaria e violenta, in 
aspra polemica con i principi della società borghese. A questo proposito, risultano illuminanti 
le parole di Max Ernst:  
Quando si dice che i surrealisti sono pittori di una realtà di sogno sempre mutevole, ciò non 
vuol dire che essi riproducono in pittura i loro sogni (questo sarebbe un ingenuo naturalismo 
descrittivo) o che ciascuno si costruisce con elementi di sogno (questo sarebbe un ingenuo naturalismo 
descrittivo), o che ciascuno si costruisce con elementi di sogno un piccolo mondo per comportarsi in 
esso bene o male (questo sarebbe fuga dal mondo), bensì vuol dire che essi si muovono liberamente 
con naturalezza sulla zona di confine tra il mondo interiore e quello esteriore, che è una zona 
assolutamente reale (surreale) fisicamente e corporalmente, anche se ancora poco determinata513.  
La surrealtà si alimenta, dunque, costantemente, del conflitto irrisolvibile tra realtà e 
immaginazione. L'intenzione surrealista è stata, di fatto, quella di utilizzare il postulato 
dell'inconscio per allargare la visione del reale e per tentare di trovare strategie alternative 
rispetto alla concreta espressione delle istituzioni culturali: «Bisogna assolutamente che 
facciamo come se fossimo davvero al mondo, per arrivare poi a formulare qualche riserva»514. 
Quest'esigenza era stata giustificata perlopiù dal bisogno di ancorare la ricerca artistica al 
movimento concreto della storia: nell'universo surrealista l'inconscio, il sogno e la malattia 
mentale perdono il loro carattere di estreneità rispetto al reale, configurandosi come 
ingredienti rivoluzionari in grado di creare un'alternativa critica nei confronti dell'ordine 
borghese. Sarcasmo, sorpresa, accostamenti imprevisti si presentano, dunque, come elementi 
                                                
511 Ibidem 
512 Secondo Maurice Blanchot, libera dalla logica del logos, la scrittura surrealista si configura come una 
scrittura non padroneggiabile, non governata e indistinta dal suo senso «la scrittura surrealista, che rifiuta tutto 
ciò che la mette in opera e la rende disponibile per un' opera, è la prossimità stessa del pensiero, l'affermazione 
che lo afferma, sempre già inscritta senza trascrizione, tracciata senza traccia: il testuale». Cfr. M. Blanchot, 
trad. it., L'infinito intrattenimento, Einaudi, Torino 1977, p. 545; Si veda inoltre M. Merleau-Ponty, Signes, 
Gallimard, Paris 1960, trad. it. di G. Alfieri, Segni, Il Saggiatore, Milano 1967, p. 385. 
513 La citazione è riportata da A. Trimarco, Surrealismo diviso, Officina Edizioni, Roma 1984, p. 25. Si veda in 
proposito anche W. Hess, I problemi della pittura moderna, Garzanti, Milano 1960, p. 196. 
514 Cfr. A Breton, Manifesti del Surrealismo, op. cit., p. 76. 
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utilizzati dall'arte e dalla scrittura surrealista al fine di mettere in luce le contraddizioni stesse 
insite nel reale. 
 
 
II.1.3 Estasi, isteria e «bellezza convulsiva» tra automatismo e "explosante-fixe" 
 
Un'analisi della tecnica della scrittura automatica apre dunque una più ampia riflessione 
attorno al ruolo dell'automatismo e dell'inconscio nella produzione artistica surrealista515 e, 
dunque, al suo legame con la psicoanalisi freudiana. A questo proposito Benjamin Péret, in un 
testo scritto in Brasile nel 1929 con lo scopo di compendiare i punti nodali del surrealismo, 
coglie efficacemente il rapporto tra la scrittura automatica e la psicoanalisi:  
L'écriture automatique qui est à la base du surréalisme, vient directement de la psychanalyse 
freudienne. Freud fait dire à ses sujets tout ce qui leur passe par la tête. Nous faisons de même, sans 
raturer ce que nous écrivons et en faisant abstraction au préalable de tout contrôle de la raison516. 
Ma quali sono stati gli aspetti della psicoanalisi nei confronti dei quali i surrealisti si 
sono dimostrati più sensibili, e, soprattutto, qual è stato il senso del loro appello alla 
psicoanalisi? L'interesse dei surrealisti per la psicoanalisi ha senza dubbio contribuito a 
connotare il programma teorico del movimento; fin dall'inizio i surrealisti si sono infatti 
rivolti alla psicoanalisi come una delle coordinate su cui articolare la propria ricerca e verso 
cui ancorare la propria espressività. Occorre però sottolineare che l'entusiastica adesione di 
Breton nel primo Manifesto del Surrealismo alle teorie freudiane sull'inconscio517, di fatto, 
non fu mai ricambiata da Freud e – come osserva Ernst Gombrich nel saggio intitolato Freud 
e la psicologia dell'arte – la posizione di Freud nei confronti dell'arte surrealista, e più in 
generale nei confronti dell'arte d'avanguardia, rimase sempre tendenzialmente «passatista»518.  
In una lettera che Freud indirizza a Breton, datata 26 dicembre 1932 – scritta in risposta 
alle critiche che Breton rivolge ad alcuni aspetti del metodo analitico freudiano e al primato 
                                                
515 Cfr. M. Poivert, «Écritures automatiques. Images de la pensée», in La Subversion des images, op. cit., pp. 
306-349. 
516 B. Péret, «Ce que c'est que le surréalisme», Diario de São Paulo, 7 mars 1929, in Œuvres complètes, tome 7, 
Librairie José Corti, Paris 1995, p. 133. 
517 Cfr. A Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», p. 17-18. Il forte apprezzamento nei confronti della 
psicoanalisi freudiana è testimoniato dalla pubblicazione nel numero 9-10 del 1927 di un articolo di Freud su La 
Révolutions Surréaliste, intitolato «La question de l'analyse par le non-médecins». 
518 Cfr. E. H. Gombrich, Freud e la psicologia dell'arte, Einaudi, Torino 1967, p. 21. Per un approfondimento 
dell'estetica freudiana si rimanda al lavoro di L. Russo, La nascita dell'estetica di Freud, il Mulino, Bologna 
1983. Sul rapporto tra la teoria freudiana dell'inconscio e la teoria dell'arte si vedano, invece, alcuni passaggi di 
L'inconscient esthétique di Rancière, in cui l'autore espone chiaramente la sua posizione in proposito: «Mon 
hypothèse est que la pensée freudienne de l'inconscient n'est possible que sur la base de ce régime de pensée de 
l'art et de l'idée de la pensée qui lui est immanente». Cfr. J. Rancière, L'inconscient esthétique, Galilée, Paris 
2001. 
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effettivo accordato alle sue scoperte519 –, Freud ribadisce la propria completa estraneità al 
surrealismo: 
E ora una confessione, che dovete accogliere con tolleranza! Benché riceva tante testimonianze 
dell'interesse che voi e i vostri amici rivolgete alle mie ricerche, da parte mia non sono in grado di 
capire che cosa sia e che cosa voglia il surrealismo. Forse non sono proprio fatto per comprenderlo, io 
che sono così lontano dall'arte. Cordialmente vostro, Freud520. 
Mentre, dunque, da una parte i surrealisti riconoscono alla psicoanalisi e alle scoperte 
freudiane il grande merito di aver «delineato una corrente d'opinione grazie alla quale 
l'esploratore umano potrà spingere più avanti le proprie investigazioni»521, dall'altro, sentono 
il bisogno di oltrepassare i limiti terapeutici imposti dal rigore della disciplina analitica, 
sfruttando il potenziale creativo dei suoi risultati scientifici: l'inconscio si configura per i 
surrealisti come un'inesauribile sorgente di stimoli produttivi e creativi, l'organo di 
legittimazione del loro "fare poetico" immediato e spontaneo. In un passaggio di un 
importante testo di Breton del 1935, intitolato Posizione politica del surrealismo, emerge con 
chiarezza sia il ruolo dell'inconscio nella poetica e nella produzione artistica surrealista, sia la 
rilevanza del testo automatico come risultato più evidente di un procedimento tecnico che 
permette di "sondare" i contenuti inconsci e interpretarli allo stesso modo del sogno: 
L'energia premeditata nella poesia e nell'arte che ha come oggetto, in una società arrivata al 
termine del suo sviluppo alle soglie di una società nuova di ritrovare ad ogni costo la naturalezza, la 
verità e l'originalità primitive, doveva necessariamente scoprirci un giorno l'immenso serbatoio da cui 
i simboli escono armati per diffondersi, attraverso l'opera di pochi uomini, nella vita collettiva. Si 
tratta di sventare, sventare per sempre, la coalizione delle forze che vigilano perché l'inconscio sia 
incapace di qualsiasi eruzione violenta: una società che si sente minacciata da ogni parte come la 
società borghese pensa infatti, e a ragione, che una tale eruzione possa esserle fatale. I procedimenti 
tecnici che il surrealismo ha proposti a questo scopo non potrebbero naturalmente avere ai suoi occhi 
altro valore se non di sonda. [...] Credo, da parte mia di aver insistito a sufficienza sul fatto che il testo 
automatico e la poesia surrealista non sono meno interpretabili di un racconto di un sogno e che non si 
deve tralasciare niente per portare a buon fine, ogni qualvolta si sia sollecitati in tal senso, quelle 
interpretazioni» (corsivo nostro)522. 
                                                
519 Breton in particolare accusa Freud di non spingere l'analisi dei propri sogni così a fondo come ha fattto per gli 
altri pazienti, autocensurandosi nel racconto delle proprie pulsioni erotiche; in oltre Breton sottolinea l'anteriorità 
delle scoperte di Volket sul «simbolismo sessuale» e sull'«attività immaginaria simbolica». Questo carteggio è 
stato pubblicato in appendice all'edizione italiana di A. Breton, I vasi comunicanti, pp. 133-135.  
520 Ivi, p. 133. 
521 Cfr. A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», p. 17. 
522 Cfr. A. Breton, «Posizione politica del Surrealismo (1935), in Manifesti del surrealismo, p. 161. Occorre 
precisare che all'inizio degli anni '30 Breton, costretto a difendersi dalle accuse rivolte alla tecnica dell'écriture 
automatique – in particolare da parte Roger Caillois che, nel suo pamphlet intitolato La nécessité d'esprit, scritto 
nel 1933 e pubbicato solo nel 1981 la giudica un mezzo di «asservimento, ripetizione e passività dello spirito» – 
rifiuterà di pensare la scrittura automatica in termini deterministici e meccanici, definendola uno strumento in 
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I surrealisti hanno dunque tentato di fare dell'inconscio e dell'irrazionale i due punti 
nodali non solo della loro poetica ma anche, e soprattutto, della loro politica rivoluzionaria. 
L'origine e il senso dell'appello del surrealismo alla psicoanalisi può essere individuato, 
anzitutto, dal condizionamento e, in alcuni casi dal coinvolgimento diretto, di molti 
intellettuali nel primo conflitto mondiale. Lo stesso Breton, studente di medicina durante gli 
anni della Prima Guerra, aveva avuto una breve ma intensa esperienza (agosto-novembre 
1916) con i "pazienti psichiatrici" del Centro Neuropsichiatrico dell'ospedale di Saint-Dizier, 
tanto da convincersi in un primo momento a preparare l'esame per l'internato alla clinica 
parigina della Salpêtrière523. Come dichiara lo stesso Breton nel primo Manifesto: 
Permeato di Freud com'ero ancora a quell'epoca, e familiarizzato con i suoi metodi d'indagine 
che avevo avuto occasione di praticare un poco su certi malati durante la guerra, decisi di ottenere da 
me quello che si cerca di ottenere da loro, cioè un monologo proferito il più rapidamente possibile, sul 
quale lo spirito critico del soggetto non eserciti alcun giudizio, che non venga quindi intralciato da 
alcuna reticenza, e che sia quanto più esattamente è possibile il pensiero parlato524.  
La logica e la ragione sono dunque i primi due "regni" a essere chiamati sul banco degli 
imputati: «Viviamo ancora sotto il regno della logica: questo, naturalmente, è il punto cui 
volevo arrivare. Ma ai giorni nostri, i procedimenti logici non si applicano più se non alla 
soluzione di problemi d'interesse secondario»525. L'invettiva surrealista è rivolta 
principalmente contro la ragione come simbolo di una logica di potere che insiste nel 
veicolare un'idea di progresso inteso come elemento necessario al benessere e alla giustizia 
sociale. L'arte surrealista tenta, infatti, con ogni mezzo, di allontanarsi da questa visione del 
mondo: adottare valori differenti da quelli dominanti, tali da sovvertire i criteri estetici 
tradizionali, è dunque la prerogativa principale del surrealismo al momento del suo costituirsi 
come movimento. Da questo punto di vista, è possibile comprendere le ragioni del 
rivolgimento e del forte interesse manifestato da parte dei surrealisti nei confronti della follia, 
della degenerazione mentale e dell'isteria come fenomeni dall'enorme potenziale espressivo e 
sovversivo. A questo proposito, la lettera aperta ai primari dei manicomi pubblicata da Artaud 
                                                
gradi di «sventare per sempre la coalizione delle forze che vigliano perché l'inconscio sia incapace di qualsiasi 
eruzione violenta. Per quel che concerne il dibattito sull'automatismo psichico in rapporto all'inconscio 
freudiano, e, in particolare, sul rapporto tra Breton, Freud e Myers si rimanda a J. Starobinski, Freud, Breton, 
Myers, trad. it., in "Il Verri" n. 28/ 1968, p. 13. Starobinski afferma che Freud, rinunciando all'ipnosi in favore 
della tecnica delle associazioni libere, dimostra il suo desiderio di ridurre al minimo il ruolo dell'automatismo. 
Per questo motivo la concezione dell'io subliminale di Meyer, secondo Starobinski, si rivela essere 
estremamente prossima all'idea bretoniana di automatismo. Cfr. A. Trimarco, Il surrealismo diviso, p. 38. 
 523 Come confermano gli studi di Marguerite Bonnet sull'argomento, pochi mesi dopo il suo rientro a Parigi 
Breton iniziò a sperimentare sia l'ipnosi che la scrittura automatica. Cfr. M. Bonnet, «Le rencontre de Breton 
avec la folie», in Folie et psychanalise dans l'expérience surréaliste, p. 137. 
524 Cfr. A Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», pp. 27. 
525 Ivi, p. 16. 
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nel 1925 sulla rivista La Révolution surréaliste ne è una chiara testimonianza: 
Signori, la legge e la consuetudine vi concedono il diritto di misurare lo spirito. Questa 
giurisdizione sovrana, temibile voi la esercitate intenzionalmente. Lasciateci ridere. La credulità dei 
popoli civili, degli scienziati, dei governanti gratifica la psichiatria di non si sa quali lumi 
sovrannaturali. La sentenza sulla vostra professione è stata emanata prima del processo. Non 
intendiamo qui discutere il valore della vostra scienza e se esistano o no le malattie mentali. Ma per 
cento pretenziose patogenesi in cui si registra la più scatenata confusione tra materia e spirito, per 
cento classificazioni di cui sono ancora le più vaghe le sole utilizzabili, quanti sono i nobili tentativi 
per avvicinarsi al mondo cerebrale in cui vivono tanti vostri prigionieri? [...] Non ci stupiamo di 
trovarvi inferiori a un compito per il quale non ci sono che pochi predestinati. Ma noi insorgiamo 
contro il diritto attribuito a degli uomini, limitati o no, di sanzionare con l'incarcerazione a vita le loro 
investigazioni nel regno dello spirito526 (corsivo nostro). 
A questo proposito occorre segnalare un altro elemento che collega l'interesse di Breton 
nei confronti della follia e della malattia mentale con il pensiero e, soprattutto, con la vicenda 
personale di Nietzsche. Nel profilo a lui dedicato in Antologia dello humor nero, è 
interessante notare come l'attenzione di Breton si concentri prevalentemente sull'importante 
lettera scritta da Nietzsche a Jacob Burckhardt, datata  6 gennaio 1889 (Torino) – ultima di 
una corrispondenza iniziata nel 1870527 –, in cui Nietzsche manifesta i primi segni della sua 
pazzia. Breton afferma che «l'ammirevole lettera» in cui Nietzsche esprime le sue «deliranti 
idee di grandezza» – paragonabili, secondo Breton, al famoso verso di Arthur Rimbaud «Je 
est un autre», contenuto nella lettera inviata dal poeta a Paul Demeny il 15 maggio 1871 – è 
la «più alta esplosione lirica della sua opera528.  
Un altro fondamentale documento che testimonia l'atteggiamento di apertura e interesse 
dei surrealisti nei confronti delle possibilità creative ed espressive della malattia, riguarda 
l'isteria529: in occasione del cinquantenario della sua scoperta530 (1878-1928) da parte di Jean-
                                                
526 Cfr. A. Artaud, «Lettre aux Médecins-Chefs des asiles de fous», in La révolution surréaliste, n. 3, aprile 
1925; trad. it. in M. Nadeau, Storia e antologia del surrealismo, Mondadori, Milano 1972, p. 194. A questo 
proposito è interessante stabilire un confronto tra questa lettera e l'articolo pubblicato dai membri del giornale 
Annales Médico-Psychologique, a seguito della pubblicazione del romanzo di Breton Nadja, e quattro anni dopo 
la lettera di Artaud, in cui viene sferrato un violento attacco nei confronti della pretesa da parte dei surrealisti di 
scarcerare "l'alienato mentale" dalle catene del manicomio. Cfr. «Annales Médico-Psychologique», 12a serie, 
vol II, novembre 1929, in A. Breton, Manifesti del Surrealismo, pp. 59-63.  
527 Cfr. J. Burckhardt - F. W. Nietzsche, Carteggio, a cura di M. Ghelardi, con un saggio di A. Warburg, Nino 
Aragno Editore, Roma 2002. 
528 Cfr. A. Breton, Anthologie de l'humor noir (1939), in Œuvres complètes, II, Gallimard, Bibliothèque de la 
Pléiade, 1992, pp. 983-985. Si veda inoltre il passo di Nadja in cui Breton, in polemica con la psichiatria 
ufficiale, fa nuovamente riferimento a Nietzsche: «Continuo a non vedere perché si debba privare un essere 
umano della libertà. Hanno rinchiuso Sade; hanno rinchiuso Nietzsche; hanno rinchiuso Baudelaire. Il 
procedimento che consiste nel venirvi a sorprendere di notte, mettervi la camicia di forza o in qualsiasi altro 
modo impadronirsi di voi, vale quello della polizia, che consiste nel mettervi in tasca una pistola» Cfr. A. 
Breton, Nadja, p. 124. 
529 Sul rapporto tra l'isteria e la scrittura automatica si rimanda a: A. Breton, Paul Éluard, L'immacolata 
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Martin Charcot – neuropsichiatra e, dal 1866, primario della clinica Salpêtrière di Parigi531 –, 
Breton e Aragon pubblicano sul quarto numero (marzo 1928) della rivista La Révolution 
surréaliste, un articolo intitolato per l'appunto Le Cinquantenaire de l'Hystérie, in cui la 
malattia viene definita come: «la più grande scoperta poetica della fine del XIX secolo. [...] 
L'isteria non è un fenomeno patologico e può, sotto ogni riguardo, essere considerata un 
mezzo supremo di espressione»532. L'articolo è accompagnato da un montaggio di sei 
fotografie di Paul Régnard533 intitolate «Les attidudes passionelles en 1878» che ritraggono 
Augustine – giovane paziente istero-epilettica della Salpêtrière – durante l'istante 
"prodromico" dell'attacco isterico: la paziente è colta in pose simultaneamente 
contraddittorie534 che si traducono in atteggiamenti passionali ed estatici che possono essere 
ricondotti alla definizione stessa di bellezza che Breton suggerisce in un passo di Nadja: «La 
bellezza sarà CONVULSIVA o non sarà»535. E in L'Amour fou, nove anni dopo la 
pubblicazione di Nadja, aggiungerà: «La beauté convulsive sera érotique-voilée, explosante-
                                                
concezione, trad. it. di G. Agamben, introduzione di A. Schwarz, Gallino Editore, Milano 2005; cfr. J. Bousquet, 
Chronique. André Breton et Paul Eluard: L'Immaculée Conception, in André Breton, cahier dirigé par M. Murat, 
éd. de l'Herne, Paris 1998. 
530 L'importanza delle scoperte di Charcot è riconosciuta in primo luogo da Freud, il quale aveva assisto alle sue 
"lezioni del martedì" alla Salpêtriere: «Osservando quella desolante ridda di paralisi, contratture e convulsioni a 
cui quarant'anni fa non si era ancora dato un nome cominciò a rivolgere il suo interesse quasi esclusivamente 
all'isteria che si venne a trovare, di colpo, al centro d'interesse generale». Cfr. S. Freud Prefazione e note alla 
traduzione delle "Lezioni del martedì della Salpêtriere" di J.-M. Charcot, trad. it. in Opere, vol. I, Scritti: 1886-
1895, a cura di C. L. Musatti, Bollati Boringhieri, Torino 1967, pp. 155-160. 
531 Attraverso gli studi e la pratica psichiatrica di Charcot, l'isteria viene riconosciuta, alla fine del XIX secolo, 
come fenomeno psichico, inaugurando un  ambito di studi sperimentali che spalancarono la strada a Freud e allo 
studio della psicoanalisi. Charcot diventa professore ordinario nel 1860 e primario alla clinica della Salpêtrière 
nel 1866, dove dirige il Padiglione degli "epilettici semplici". A quel tempo la Salpêtrière era già conosciuta e 
rinomata a livello europeo; in modo particolare le ricerche sulle malattie nervose e sull'isteria l'avevano resa una 
fra le più grandi e riconosciute cliniche neurologiche del tempo. Promotore di numerose riviste mediche, Charcot 
fonda una vera e propria scuola con laboratori, settori di ricerca, musei, studi di scultura, fotografia. Nel 1887 
pubblica Les Démoniaques dans l'art – seguito nel 1889 da Les difformes et les malades dans l'art – in cui 
individua un parallelo tra la figura degli indemoniati nella storia dell'arte occidentale e il corpo isterico. Charcot 
analizza in che modo gli artisti dal XV al XVII secolo – Rubens in modo esemplare, ma anche Domenichino, 
Andrea del Sarto, Paolo Uccello, Pieter Bruegel – abbiano raffigurato e descritto i tratti dell'isteria meglio dei 
medici della loro epoca. Cfr. J.-M. Charcot, P. Richer, Les Démoniaques dans l'art, a cura di G. Didi-Huberman 
e P. Fédida, Paris, Éd. Macula 1984; trad. it. Le indemoniate nell'arte, Spirali, Milano 1980. 
532 A. Breton, L. Aragon, Le Cinquantenaire de l'Hystérie, in La révolution surréaliste, n. 4, 1928; trad. it. in M. 
Nadeau, Storia e antologia del surrealismo, op. cit., pp. 254-255. 
533 Secondo Albert Lond, direttore dei servizi fotografici alla Salpêtrière, la fotografia doveva essere considerata 
come la «vraie rétine du savant», come lo strumento destinato a completare l'osservazione delle pose assunte dai 
malati durante l'attacco, laddove queste manifestazioni si traducevano in enigmatiche contorsioni e deformazioni 
esteriori, difficilmente analizzabili a occhio nudo. Cfr. G. Didi-Huberman, Invention de l'hystérie. Charcot et 
l'Iconographie photographique de la Salpêtrière, Éd. Macula, Paris 1984, p. 168. 
534 Cfr. S. Freud, «Allgemeines über den Hysterischen Anfall» (1908), Zeitschriften für Psychotherapie und 
medizinische Psychoanalyse; trad. it., Osservazioni generali sull'attacco isterico, in Opere, vol. V, 1905-1908, 
1972, pp. 441-445. Cfr. S. Freud, «Lezioni del martedì della Salpêtriere di J.-M. Charcot», trad. it., in Opere, 
vol. I, 1886-1895, a cura di C. L. Musatti, Bollati Boringhieri, Torino 1967. 
535 A. Breton, Nadja (1928), Gallimard, Paris 1964, trad. it. Nadja, Einaudi, Torino 2007. cfr. A. Angliviel de la 
Beaumelle, I. Monod-Fontaine (ed.), André Breton, la beauté convulsive, catalogue dell'esposizione presentata al 
Centre Pompidou, Éditions du Centre Pompidou, Paris 1991. 
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fixe, magique-circonstancielle ou ne sera pas»536. A questo proposito è interessante prendere 
in esame la fotografia di Man Ray intitolata, per l'appunto, Explosante-fixe (1934), in quanto 
luogo di un ossimoro visuale in cui si concentra l'impatto dinamico del flusso del 
movimento537: nell'arresto della figura in movimento fotografata da Man Ray è possibile 
infatti individuare il preludio allo stato cinematografico del movimento, ovvero il passaggio 
dalla staticità imposta dal medium fotografico, al dinaminsmo proprio delle immagini 
cinamatografiche538. Analizzando questa fotografia, Rosalind Krauss coglie nell'idea di 
bellezza convulsiva, formulata da Breton, tre fasi distinte539: la prima «erotique-voilée», si 
riferisce al carattere erotico di fenomeni rappresentativi presenti all'interno nella natura stessa 
(tanto animale che vegetale); la seconda, «explosante-fixe», è legata invece all'idea di 
movimento: al prolungamento, all'arresto o al differimento del suo corso; il terzo modo in cui 
si dà questa forma di bellezza, ovvero quello «magique-circostancielle», fa esplicitamente 
riferimento alle riflessioni di Breton attorno ai concetti di automatismo e caso oggettivo, 
secondo cui un oggetto o un frammento verbale si possono configurare come emissari di un 
mondo esteriore e, "du coup e par hazard", farsi portatori di un messaggio che informa il 
soggetto stesso del proprio desiderio: 
Une telle beauté convulsive au sens profond du terme, je juje nécessaire et suffisant d'en 
adjoindre une troisième qui supprime toute lacune. Une telle beauté ne pourra se dégager que du 
sentiment poignant de la chose révélée, que de la certitude intégrale procurée par l'irruption d'une 
solution qui, en raison de sa nature même, ne pouvait nous parvenir par les voies logiques ordinaires 
[...] L'image, telle qu'elle se produit dans l'écriture automatique, en a toujours constitué pour moi un 
exemple parfait540. 
Un'altra espressione esemplare della "bellezza convulsiva" che occorre opportunamente 
prendere in esame è rintracciabile nel montaggio fotografico realizzato da Salvador Dalì nel 
1933, intitolato Le phénomène de l'extase e pubblicato lo stesso anno sulla rivista 
Minotaure541. Nell'articolo che precede le immagini, Dalì descrive l'estasi come il fenomeno 
                                                
536 A. Breton, L'Amour fou (1937), op. cit., p. 26. 
537 Sul differente ruolo del montaggio nelle immagini in movimento (cinematografiche) e in quelle statiche 
(fotografiche) si veda il catalogo dell'esposizione presentata al Centre Pompidou Le mouvement des images, a 
cura di Ph. A. Michaud, Ed. du Centre Pompidou, Paris 2006. 
538 Sulla questione del movimento nelle immagini fotografiche e del passaggio dalla fotografia allo stadio 
cinematografico del movimento, si rimanda al volume di Ph. A. Michaud, Aby Warburg et l'image en 
mouvement, Macula, Paris 1996. 
539 R. Krauss, «La Photographie au Service du Surréalisme», in Explosante-fixe. Photographie & Surréalisme, 
D. Le Bourg, Paris, Hazan, 2002, pp. 153-187; trad. fr. di Amour fou: Photography and Surréalism, catalogo 
dell'esposizione a cura di R. Krauss, J. Livingston, D. Ades, Abbeville Press e Corcoran Gallery of Art, 1985, 
pp. 15-54. 
540 A. Breton, L'Amour fou (1937), op. cit., p. 21. 
541Il fotomontaggio conclude un articolo di Dalì consacrato a «L'architecture du modern'style», in cui 
l'andamento «connvulsivo-ondulante» delle forme architetettoniche modern'style viene paragonato alla «scultura 
isterica». Cfr. S. Dalì, «De la beauté terrifiante et comestible, de l'architecture modern'style», Minotaure, n. 3-4, 
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in grado di produrre immagini autenticamente e essenzialmente surrealiste: «L'estasi 
costituisce "lo stato vitale" più incredibilmente sconvolgente fra tutti i fantasmi e le 
rappresentazioni psichiche – Durante l'estasi, approssimandosi al desiderio, al piacere, 








Figura 5  
Man Ray, Explosante-fixe (1934), Minotaure, 1934, n. 5. Pubblicata anche in A. Breton, L'Amour fou (1937), 
Gallimard, Paris 2004, p. 19. 
 
Figura 6  





                                                
1933, p. 76. Cfr. J. Lahuerta, El Fenomeno del Extasis: Dalì ca. 1933, Ediciones Siruela, Madrid 2004. Inoltre 
occorre ricordare che nel 1928 Maurice Heine aveva realizzato un fotomontaggio di immagini pornografiche 
intitolato allo stesso modo Le phénomène de l'extase; cfr. M. Heine, «L'actualité de Sade», in Le surréalisme au 
service de la révolution, n. 2, octobre 1930, réimpression, J.-M. Place, Paris 1976; cfr. M. Heine, «L'extrémisme 
révolutionnaire de Sade», in J. Pierre, Tracts surréalistes et déclarations collectives 1922-1939, Tome I, Paris, 
Le terrain vague, E. Losfeld éditeur, 1980, p. 289. 
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Nel fotomontaggio di Dalì sono recuperate e rimontate, in una sorta di «mosaico 
spiralizzato»542, un gruppo di trentadue fotografie che ritraggono una serie di volti di donne in 
preda alle convulsioni isteriche: la composizione "patetica" delle immagini di Le phénomène 
de l'extase sembra ripetere fedelmente la disposizione dei fotogrammi pubblicati sul quarto 
numero di Documents, in cui sono ritratti i volti «estatici»543 dei contadini di La Linea 
generale544; in entrambi è possibile osservare, attraverso un rigoroso montaggio fotografico, il 
movimento di uscita fuori di sé dei volti e dei corpi rappresentati545: al di fuori delle loro 
comuni dimensioni (volti ingigantiti e dettagli sproporzionati) e al di là delle loro normali 
espressioni. Il momento regressivo, che conduce il soggetto isterico verso atteggiamenti 
incontrollati, convulsi e illogici, trova nell'estasi, nell'uscita fuori di sé, la possibilità di 
realizzare – come afferma Dalì – lo «stato mentale critico» esemplarmente surrealista. 
 
 
II.2. Il Secondo Manifesto del Surrealismo e la frattura del 1929: Un Cadavre al 
servizio del surrealismo eterodosso 
 
Un'incisiva ed efficace affermazione di Angelo Trimarco circa le complesse vicende 
che hanno attraversato il movimento surrealista nel 1929, ci aiuta a ricostruire le ragioni della 
violenta polemica tra Breton e Bataille che, a seguito della pubblicazione del Secondo 
Manifesto del Surrealismo, determinerà gli orientamenti politici del movimento nel corso 
degli anni '30546: 
                                                
542 Sulla somiglianza del montaggio fotografico di Dalì e le tavole sinottiche che costituiscono l'iconografia 
fotografica della Salpêtrière, si veda il testo di M. Poivert, L'image au service de la révolution. Photographie, 
surréalisme, politique, Le point du jour, Paris, 2006, p. 32. 
543 Come afferma Ejzenštejn, l'estasi, l'uscita fuori di sé del soggetto, implica sempre un processo di 
cambiamento di stato: «Ex-stasis equivale letteralmente al nostro "esser fuori di sé" o "uscire dallo stato 
abituale" [...]. Uscire da se stessi implica necessariamente il passaggio a qualcos'altro, a qualcosa di 
qualitativamente diverso o contrario rispetto a quel che precedeva». Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non 
indifferente, p. 33. 
544 Cfr. La Linea generale (trenta fotogrammi tratti da), in Documents, 1930, n. 4, p. 220. In proposito si veda 
anche E. André, Le choc du sujet. De l'hystérie au cinéma (XIXe-XXIe siècle), PUR, Rennes 2011, pp. 66-67. 
Cfr. S. M. Ejzenštejn, fotogrammi tratti da La Linea generale, in Documents, 1930, n. 4, p. 220. 
545 Inoltre la presenza nel montaggio Le phénomène de l'extase di motivi floreali sproporzionati 
longitudinalmente, rimanda agli ingrandimenti fotografici di piante e vegetali realizzati da Karl Blossfeldt per 
illustrare l'articolo «Le langage des fleures» in Documents. Cfr. G. Bataille, «Le langage des fleurs»,  
Documents, n. 3, 1929, pp. 160-68; trad. it., G. Bataille, «Il linguaggio dei fiori», in Documents, op. cit., pp. 47-
58. 
546 La controversa posizione politica del movimento surrealista nel corso degli anni '30 può essere ricondotta a 
questi principali eventi: ingresso nel Partito Comunista Francese nel 1927; rottura con lo stalinismo in occasione 
del Congresso in difesa della cultura del 1935; visita di Breton a Trotsky in Messico nel 1938 e successiva 
fondazione della Fiari (Federazione internazionale dell'arte rivoluzionaria indipendente); stesura del Manifesto 
intitolato Per un'arte rivoluzionaria indipendente in cui viene ribadita l'autonomia totale dell'arte rispetto alla 
politica e l'indipendenza dello sviluppo e delle conquiste formali dell'arte dai compiti e dalle preoccupazioni 
immediate del Partito. Breton, a partire dal 1935, insiste a più riprese sulla necessità di un'arte indipendente, 
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 Hegel, Marx, Freud. Attorno alle loro figure è lavorata interamente la storia del Secondo 
Manifesto del Surrealismo: dunque sugli investimenti di cui Breton, Bataille, Artaud, Daumal, 
caricano le nozioni di dialettica, inconscio materia e spirito. [...] Sade, Lautréamont, Rimbaud: dalla 
decifrazione di queste figure, come da Hegel, Marx, Freud, un giorno dopo l'altro, Artaud, Breton, 
Bataille, Daumal, sono spinti a fare l'ipotesi di tre modi radicali di praticare la poesia e la teoria 
dell'arte, la politica, la filosofia, la vita547. 
Il 1929 si configura, dunque, come l'anno della frattura più profonda e significativa 
nella storia del movimento surrealista548. Svanito l'entusiasmo dei primi anni, avendo subito 
profonde mutazioni determinate dai numerosi slittamenti e lacerazioni interne, il movimento 
non era più in grado di rispecchiare le molteplici ed eterogenee esigenze dei suoi componenti; 
André Breton, non riuscendo più a orchestrare le differenti posizioni assunte dai suoi 
compagni, con il metodo autoritario che gli valse l'appellativo di "papa del surrealismo"549, a 
partire dal 1927-28 iniziò a elaborare una nuova linea di condotta, scomunicando e 
allontanando eretici e dissidenti. Come osserva Michel Surya nella sua ricognizione dei fatti 
relativi agli scontri del 1929 e alle polemiche che seguirono la conseguente riorganizzazione 
del movimento, «un nuovo orientamento politico, nel frattempo, iniziava a prevalere, un 
orientamento verso la rivoluzione sociale, che non tutti approvavano»550. Per comprendere 
questa affermazione bisogna fare un passo indietro e ricostruire la posizione politica del 
surrealismo all'indomani del primo Manifesto; prendendo le mosse da alcuni fondamentali 
articoli comparsi sui primi numeri della rivista La Révolution surrealiste, è infatti possibile 
mappare il terreno delle scelte politiche e ideologiche che hanno condotto alle insanabili 
tensioni del 1929. Nella prefazione al primo numero di La Révolution surrealiste (1925), 
                                                
lontana dai mezzi di propaganda del realismo socialista. In particolare nel saggio intitolato Du réalisme 
socialiste comme moyen d'extermination morale, Breton definisce il realismo socialista un «mezzo di sterminio 
morale», forma d'impostura e di alienazione della libertà umana, incline a corrompere sistematicamente il 
concetto di fraternità universale «eliminando in maniera ignominiosa tutti coloro che non piegano la testa a 
questo sistema. Cfr. A. Breton, «Du réalisme socialiste comme moyen d'extermination morale», in La Clé des 
champs, Fayard, Paris 1977; cfr. A. Schwartz, Breton e Trotsky, Erre emme, Bolsena 1997. In proposito si veda 
anche M. Bonnet, «André Breton au Mexique: rencontre avec Léon Trotsky», in André Breton. La beauté 
convulsive, catalogue d'exposition, Paris, Éditions du Centre Pompidou, 1991, pp. 241-245. 
A questo proposito è interessante menzionare la figura di Diego Rivera, che accolse in Messico sia Ejzenštejn sia 
Breton. Nel 1931, infatti, incontra Ejzenštejn durante le riprese di Que viva Mexico! (1931), a quel periodo risale 
anche il noto ritratto che Rivera fece di Lenin. Cinque anni dopo, nel 1938, Rivera introduce Breton da Trotsky – 
il quale, nel frattempo, si era stabilito a casa di Rivera. Nel 1939, dopo la partenza di Breton, Trotsky e Rivera 
entrarono in conflitto per motivi ideologici e Trotsky fu costretto a trasferirsi in un'altra residenza; l'anno 
seguente, 1940, fu brutalmente assassinato da un "agente"stalinista. 
547 Cfr. A. Trimarco, Surrealismo diviso, p. 41. Si veda in proposito, M. Blanchot, Lautréamont e Sade, Éd. 
Minuit, Paris 1949, trad. it. di M. Bianchi, R. Spinella, Lautréamont e Sade, Dedalo, Bari, 1974. 
548 M. Surya, Georges Bataille, la mort à l'œuvre, Gallimard, Paris 1992, pp. 142-146. 
549 Cfr. G. Ribemont-Dessaignes, «Papologie d'André Breton», Un Cadavre (1930), in J. Pierre, Tracts 
surréalistes et déclarations collectives, tome I (1922-1939), Losfeld éditeur, Paris 1980, pp. 132-144. 
550 In particolare furono proprio Artaud e Soupault a non approvare le tendenze politiche assunte dal movimento 
a partire dal 1928-29. Cfr. M. Surya, Georges Bataille, la mort à l'œuvre, pp. 144-45. 
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firmata da Jacques-André Boiffard551, Paul Eluard e Roger Vitrac le posizioni dei surrealisti si 
mantengono perlopiù in linea con gli assunti del primo Manifesto:  
«Il surrealismo è il ritrovo degli incantesimi del sonno, dell'alcol, del tabacco, dell'etere, 
dell'oppio, della cocaina, della morfina; ma è anche lo spezzatore di catene, noi non dormiamo, non 
beviamo, non fumiamo, non fiutiamo tabacco, non ci droghiamo, eppure sogniamo»552.  
Sulla stesse posizioni si attesta anche Artaud, che sarà uno dei pochi a mostrarsi fedele 
nel corso degli anni ai principi e alle pratiche del primo surrealismo. Nel terzo numero della 
rivista vengono infatti pubblicate quattro lettere di Artaud destinate ai Rettori delle Università 
Europee, al Papa (Pio XI), alle Scuole di Buddha, ai Primari dei manicomi e al Dalai-Lama553; 
quest'ultima in particolare si presenta come il tentativo più radicale di decostruzione dei valori 
morali, religiosi e culturali dell'occidente. Artaud, anche in quest'occasione, non rinuncia 
all'uso di espressioni come "spirito" o "meraviglioso", che avevano marcatamente connotato il 
primo Manifesto: «Abbandonate le caverne dell'essere. Venite. Lo spirito soffia fuori dello 
spirito. È ora di abbandonare le vostre case. Cedete al Pensiero-Integrale. Il Meraviglioso è 
alla radice dello spirito»554. Con la pubblicazione, nel luglio del 1925, del manifesto intitolato 
La révolutions d'abord et toujors! – scritto contro l'intervento della Francia nella guerra in 
Marocco – comincia la svolta del surrealismo verso la politica: la rivoluzione dello spirito 
inizia, pertanto, a essere concepita nella sua forma sociale. Nell'articolo, firmato anche dai 
membri di Clarté – attenti alle questioni riguardanti il proletariato e lotta di classe, ma 
contrari all'irrigidimento dogmatico e alla stalinizzazione del PCF – si legge: 
Nous sommes la révolte de l'esprit; nous considérons la Révolution sanglante comme la 
vengeance inéluctable de l'esprit humilié par vos œuvres. Nous ne sommes pas des utopistes: cette 
Révolution nous ne la concevons que sous sa forme sociale555. 
Allo stesso anno risale la recensione di Breton al Lenin di Trotsky, pubblicata sul quinto 
numero di La Révolution surréaliste – interamente dedicato a "Le passé" –  in cui compie un 
elogio del valore rivoluzionario del comunismo: «Come dimenticare che è stato lo strumento 
                                                
551 Il fotografo Jacques André Boiffard dopo aver militato nelle fila del surrealismo – è stato l'illustratore della 
prima edizione del romanzo di Breton Nadja (1928) –, dal 1930, anno in cui realizza il fotomontaggio per il 
pamphlet Un cadavre diretto contro Breton, viene allontanato dal gruppo "ortodosso", iniziando così la sua 
assidua collaborazione con la rivista Documents. 
552 J.-A. Boiffard, P. Eluard, R. Vitrac, Prefazione al primo numero della "Révolution surréaliste", trad. it. in M. 
Nadeau, Storia e antologia del surrealismo, p. 184. 
553 A. Artaud, La Révolution surréaliste, n. 3, 15 aprile 1925, trad. it. in M. Nadeau, Storia e antologia del 
surrealismo, pp. 194-202. 
554 Ivi, p. 202. 
555 Cfr. La révolution d'abord et toujors! (1925), in La révolution surréaliste, 15 ottobre 1925, n. 5., pp. 31-32; 
ripubblicato in Vers l'action politique, a cura di M. Bonnet, Gallimard, Paris 1988. Tra i più noti firmatari del 
Manifesto, indicati in calce all'edizione del 1925, figurano: Louis Aragon, Antonin Artaud, André Breton, René 
Crevel, Robert Desnos, Paul Éluard, Max Ernst, Michel Leiris, André Masson, Benjamin Péret, Philippe 
Soupault, Raymond Queneau e Georges Ribemont-Dessaignes. 
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grazie al quale hanno potuto essere abbattute le muraglie del vecchio edificio, e che si è 
rivelato come il più meraviglioso agente di sostituzione di un mondo con un altro che non fu 
mai?»556. La distanza con Artaud, a questo punto, si fa sempre più marcata e, con l'adesione di 
Breton al Partito Comunista Francese nel 1927, la rottura sarà definitiva. Se da un lato, 
dunque, Breton è aspramente criticato per il suo impegno politico, dall'altro, viene parimenti 
accusato da Pierre Naville di non essere stato in grado di oltrepassare l'individualismo 
borghese e lo spirito metafisico delle sue prime tesi. In Révolutions et les intellectuels (1926), 
Naville esprime chiaramente la sua posizione in merito al surrealismo:  
L'incidenza politica del gruppo è stata minima, si è aggirata nella rete della società letteraria 
parigina. Individualismo, snobismo, amore sfrenato per le parole d'ordine (l'Oriente per esempio), 
inesausta ruminazione metafisica, speculazione teorica sui valori dello spirito, tensione 
velleitaria.[...]557  
Nel 1928 l'inasprirsi delle tensioni politiche avevano spinto Breton a escludere dal 
movimento Artaud, Soupault e Vitrac558. Le loro colpe? Nel 1930, sulle pagine del Secondo 
Manifesto del Surrealismo, verranno rese pubbliche le sentenze: Artaud, colpevole di essere 
un attore559; Vitrac di scrivere per il teatro e Soupault di essersi dedicato alla letteratura: 
responsabili, dunque, secondo Breton, di non essere stati fedeli allo spirito rivoluzionario e 
all'impegno politico del movimento560. Prima di loro anche Max Ernst e Juan Mirò erano stati 
ugualmente espulsi dal gruppo, pubblicamente accusati da Breton e Aragon in un breve 
articolo intitolato «Protestation», comparso sul settimo numero de La Révolution surréaliste 
(1926), di fornire «armi ai peggiori partigiani dell'equivoco morale»561.  
                                                
556 Cfr. A Breton, «Léon Trotsky : Lénine», in La Révolution surréaliste, n. 5., 15 ottobre 1925, p. 29, trad. it. in 
A. Schwarz, André Breton, Leone Trotskij, Roma 1974, pp. 111-114. L'attenzione e l'apprezzamento di Breton 
nei confronti dell'azione politica di Trotskij sarà all'origine del suo viaggio in Messico nel 1938. 
557 Cfr. P. Naville, La Révolution et les intellectuels. Que peuvent faire les surréalistes (1926), trad. it. in M. 
Nadeau, Storia e antologia del surrealismo, pp. 85-86. 
558 Cfr. A. Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930), p. 73. 
559 Con queste parole Breton firma la sua scomunica nei confronti di Artaud: «Che un attore, attratto dal lucro e 
dal prestigio, si metta in mente di allestire con grandi mezzi un lavoro del vago Strindberg al quale egli stesso 
non dà la minima importanza, è una cosa in cui, beninteso non vedrei alcun inconveniente particolare, se 
quell'attore non avesse voluto farsi passare di tanto in tanto per un uomo di pensiero, di collera e di sangue, se 
non fosse il medesimo che, in questa o quella pagina di «Révolution Surréaliste» bruciava a sentir lui, dal 
desiderio di bruciare ogni cosa, dichiarava di non aspettarsi niente «se non da quel grido dello spirito che torna 
verso se stesso ben deciso a infrangere disperatamente le sue pastoie». Ahimè, per lui quello era solo un ruolo tra 
gli altri [...]». Cfr. A. Breton, Secondo Manifesto del Surrealismo (1930), op. cit, p. 70. 
560 Nella prefazione alla ristampa del Secondo Manifesto del 1930 Breton afferma: «Mi ero ripromesso [...] di 
abbandonare alla loro triste sorte un certo numero d'individui che mi parevano essersi squalificati abbastanza da 
soli: era il caso di Artaud, Carrive, Delteil, Gérard, Limbour, Masson, Soupault e Vitrac nominati nel Manifesto 
(1924), e più tardi alcuni altri. Visto che il primo tra questi signori ha avuto l'imprudenza di protestare, mi pare 
opportuno, a proposito, tornare sulle mie intenzioni». Cfr. A. Breton, Secondo Manifesto del Surrealismo (1930), 
p. 69. 
561 In questo breve articolo Aragon e Breton denunciano la condotta di Max Ernst e Juan Mirò affermando che la 
loro collaborazione con Monsieur Diaghilew, li poneva inevitabilmente nella condizione di «dénoncer, sans 
consideration de personnes, une attitude qui donne des armes aux pires partisans de l'équivoque morale». A. 
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Con l'idea di compensare queste perdite e fare nuovi proseliti, Breton decide di 
estendere le frontiere del surrealismo a nuovi ambienti intellettuali che sarebbero stati in 
grado, secondo lui, di ricostituire il tessuto lacerato del movimento: nel 1928, sedotto dalla 
personalità dei due maggiori esponenti della rivista Le Grand Jeu, René Daumal et Roger 
Gilbert-Lecomte, Breton pensa di annoverarli nelle fila surrealiste. In questo contesto Aragon 
e Breton decidono di fare un bilancio complessivo della situazione interna al movimento e, il 
12 febbraio 1929, scrivono una lettera a ottantaquattro destinatari – tra cui figurano alcuni tra 
più assidui collaboratori di La Révolution Surréaliste (a eccezione di Delteil e Soupault), i 
membri di Le Grand Jeu, di Clarté e di Distances, alcuni esponenti del surrealismo belga 
(René Magritte, Camille Goemans e Paul Nougé, animatori della rivista Correspondance) e 
personalità isolate come Pascal Pia e Georges Bataille – invitandoli a scegliere «tra l'azione 
individuale e l'attività collettiva»562. L'undici marzo 1928, in un caffè di rue de Château a 
Parigi, si svolge la riunione tra coloro che avevano risposto affermativamente all'invito di 
Aragon e Breton: l'idea bretoniana di riacquistare forza e credibilità attraverso questo 
simposio fallisce sul nascere a causa della polemica innescata da Roger Villan, membro del 
Gran Jeu, e dal suo articolo elogiativo nei confronti del prefetto della polizia Chiappe (lo 
stesso che aveva vietato la proiezione di La Linea generale alla Sorbona). Il resoconto 
dell'incontro costituisce il nucleo del "Cahier rose" della rivista belga Variété, pubblicata nel 
giugno 1929 in pochi esemplari563. 
Queste, dunque, le principali vicende del movimento surrealista che anticipano la 
frattura del 1929. La posizione di Breton nel Secondo Manifesto costituisce, pertanto, la 
ricapitolazione delle esperienze attraversate dal movimento negli anni successivi la 
pubblicazione del primo Manifesto. A tutta prima, Breton sembra infatti doversi difendere 
dalle accuse di idealismo che Bataille gli rivolge in risposta alla lettera del febbraio 1928564, e 
tentando di conciliare nelle prime pagine del Secondo Manifesto, la Filosofia del diritto565 di 
Hegel con le tesi di Feuerbach, Marx e Freud, condensa ed esplicita in un unico passaggio il 
rapporto del surrealismo con questi autori:  
                                                
Breton, L. Aragon, «Protestation», in La Revolution surréaliste, n. 7, 15 juin 1926, p. 31. Cfr. M. Surya, Georges 
Bataille, la mort à l'œuvre, pp. 145. 
562 Cfr. M. Surya, Georges Bataille, la mort à l'œuvre, pp. 145; cfr. J. Pierre, Tracts surréalistes et déclarations 
collectives, tome I (1922-1939), Losfeld éditeur, Paris 1980. 
563 Nella rivista Variétés – «Revue mensuelle illustrée de l'esprit contemporain» –, diretta all'epoca da P. G. van 
Hecke con sede a Bruxelles, compaiono come suoi più noti redattori: Louis Aragon, André Breton, Franz 
Hellens, Odilon-Jean Périer. Il numero del primo giugno 1929 è intitolato per l'appunto: «Le surréalisme en 
1929». Il testo è stato parzialmente rieditato da M. Nadeau nella sezione documenti «1929», dell'edizione 
francese di Histoire et documents surréalistes, Seuil, Paris 1964. 
564 Alla lettera di Breton e Aragon, Bataille risponde con queste parole: «Beaucoup trop d'emmerdeurs 
idéalistes». Cfr. M. Surya, Georges Bataille, la mort à l'œuvre, p. 146. 
565 Cfr. A. Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», p. 76. 
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La lealtà in senso hegeliano, esiste soltanto in funzione della permeabilità della vita soggettiva 
di fronte alla vita "sostanziale" e che, quali che siano su altri punti le loro divergenze, quest'idea non 
ha incontrato obbiezioni fondamentali da parte di menti tanto diverse come Feurbach, che finisce col 
negare la coscienza come facoltà specifica, come Marx interamente preso dal bisogni di modificare da 
capo a fondo le condizioni esterne della vita sociale, come Hartmann, che trae da una teoria 
dell'inconscio a base ultrapessimistiva un'affermazione nuova e ottimistica della nostra volontà di 
vivere, come Freud, che insiste sempre più sull'istanza specifica del super-io. Penso che nessuno si 
stupirà di vedere che il surrealismo a un certo punto, si volge a qualcosa di  diverso dalla soluzione di 
un problema psicologico per quanto interessante566. 
Se, dunque, è vero che i procedimenti del surrealismo mirano a una critica radicale dei 
concetti di ragione, sapere e utilità – prosegue Breton –, «esso presenta con il materialismo 
storico almeno un'analogia di tendenza, quella di partire dal "colossale aborto" del sistema 
hegeliano»567. A questo punto, s'interroga sulla possibilità di applicare il metodo dialettico 
alla soluzione dei problemi sociali e, richiamandosi al formula hegeliana "omnis determinatio 
est negatio" – rielaborata da Engels nella dialettica dell'Anti-Düring in termini di "negazione 
della negazione"568 – formula la sua singolare concezione di metodo dialettico applicato al 
campo della coscienza, che individua proprio nella scrittura automatica uno dei suoi momenti: 
Ora, non insisto a dire che prima del surrealismo, non era stato intrapreso in questo senso niente 
di sistematico, e che al punto in cui l'abbiamo trovato, anche per noi, nella sua forma hegeliana il 
metodo dialettico era inapplicabile. Si poneva anche per noi la necessità di farla finita con l'idealismo 
propriamente detto – la creazione del termine surrealismo basterebbe a confermarlo – e, per 
riprendere l'esempio di Engels, di non fermarci all'esempio infantile: "La rosa è una rosa. La rosa non 
è una rosa. Eppure la rosa è una rosa", ma mi si consenta questa parentesi, di trascinare "la rosa" in un 
fecondo movimento di contraddizioni meno benigne, in cui sia successivamente quella che viene dal 
giardino, quella che tiene un posto singolare nel sogno, quella che impossibile a detrarre dal "mazzo 
ottico", quella che può mutare totalmente proprietà passando nella scrittura automatica [...], e infine 
quella, completamente differente da se stessa, che ritorna nel giardino569.  
Questo nuovo appello di Breton al sogno e alla scrittura automatica570, come possibili 
tappe di un movimento dialettico, è giustificato dal fatto che – come afferma poche pagine più 
                                                
566 Ivi, pp. 76-77. 
567 Ivi, p. 77. 
568 Breton in questo passaggio del Secondo Manifesto del Surrealismo recupera l'esempio a cui ricorre Engels 
nella prima parte dell'Anti-Düring (Filosofia, I, Dialettica, XIII, negazione della negazione), "la rosa non è una 
rosa": «Si può obiettare però che la negazione che qui ha avuto luogo non è una vera negazione: io nego un 
chicco d'orzo anche macinandolo, un insetto anche calpestandolo, la grandezza positiva a anche cancellandola, 
ecc. Ovvero, io nego la proposizione "la rosa è una rosa" dicendo "la rosa non è una rosa"; ma che risultato si ha 
negando di nuovo questa ultima proposizione e dicendo: "ma pure, la rosa è una rosa"?». Cfr. F. Engels, trad. it. 
Anti-Düring, pp. 146-150. 
569 Cfr. A. Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», p. 78. 
570 M. Poivert, «Écritures automatiques. Images de la pensée», in La Subversion des images, op. cit., pp. 349. 
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avanti – questi sono gli unici elementi che permettono, in particolare in campo artistico, una 
«riclassificazione generale dei valori lirici», offrendo una possibilità di apertura di «quella 
scatola a multiplo fondo che si chiama uomo»571, sarà alla base del violento attacco sferrato 
nei confronti di Bataille e del «ritorno offensivo del vecchio materialismo antidialettico che 
tenta, questa volta, di farsi largo attraverso Freud»572. Breton considera il materialismo 
batailleano "vago" dal punto di vista filosofico e "nullo" in una prospettiva poetica, 
aggiungendo che l'unico elemento non vago negli scritti di Bataille è il ricorso a fenomeni che 
potrebbero essere classificati, tutt'al più, sotto il segno dell'esorcismo o della medicina573: 
Bataille m'interessa solo in quanto si vanta di opporre alla dura disciplina dello spirito cui noi 
intendiamo francamente opporre ogni cosa e non vediamo alcun inconveniente nel fatto che ne venga 
reso responsabile Hegel – una disciplina che non riesce nemmeno a sembrare più molle perché tende a 
essere quella del non-spirito (ma proprio qui Hegel lo aspetta al varco). Bataille fa professione di non 
voler considerare a questo mondo quanto c'è di più vile, di più scoraggiante e di più corrotto [...]574. 
La risposta di Bataille a queste accuse non si lascia attendere, e, pochi mesi dopo la 
pubblicazione del Secondo Manifesto del Surrealismo, partecipa alla pubblicazione di un 
pamphlet collettivo intitolato Un cadavre (15 gennaio 1930)575 – ispirato da Desnos576, 
finanziato da Rivière e diretto contro Breton –, che si richiama esplicitamente a un altro 
pamphlet, pubblicato nel 1924 all'indomani della morte di Anatole France, da cui viene 
ripreso l'esergo di Breton: «Il ne faut plus que mort cet homme fasse de la poussière»577. Nel 
caso di Un Cadavre, la frase, collocata sopra un fotomontaggio di Boiffard in cui Breton è 
ritratto con gli occhi chiusi e una corona di spine in testa, ha più il valore di un epitaffio che di 
un esergo: nonostante Breton e la sua opera continuino a vivere, in realtà, secondo gli autori 
del pamphlet, è come se entrambi fossero già morti da tempo. Un Cadavre, oltre ai contributi 
dei dissidenti Ribemont-Dessaignes – con l'articolo Papologie d'André Breton – e Desnos – 
                                                
571 Cfr. A. Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo (1930)», p. 96. 
572 Ivi, p. 112. 
573 Ivi, p. 113. 
574 Ivi, p. 112. 
575 Il pamphlet Un Cadavre è integralmente riprodotto, compreso il fotomontaggio di Boiffard, in J. Pierre (a 
cura di), Tracts surrréalistes et declarations collectives, Tome I, pp. 132-148. 
576 È Bataille stesso ad affermare, molti anni dopo quest'episodio, che l'iniziativa della pubblicazione di Un 
cadavre è da attribuirsi prevalentemente a Robert Desnos. Cfr. G. Bataille, «La pubblication d'Un Cadavre» 
(1954), in Georges Bataille, Michel Leiris. Échanges et corrispondances, «Le inédites de Doucet», Gallimard, 
Paris 2004, p. 73; cfr. M. Surya, Georges Bataille, la mort à l'œuvre, pp. 176.  
577 J. Pierre (ed.), Tracts surrréalistes et declarations collectives, Tome I, pp. 26. È interessante notare come 
questo richiamo alla poussière (polvere) sia già presente nella voce «Poussière» del dizionario critico di 
Documents. Cfr. G. Bataille, «Poussière», Documents, 1929, n. 5, pp. 278-79; trad. it., G. Bataille, «Polvere», in 
Documents, op. cit., pp. 182-185. 
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con «Thomas l'imposteur», include il testo di Bataille Le Lion châtré (Il leone castrato)578, in 
cui offre un impietoso e brutale ritratto di Breton: 
Varrebbe la pena, tuttavia, di conservare il ricordo di questo grosso ascesso di fraseologia 
clericale, se non altro per disgustare i giovani dal castrarsi nei sogni. Qui giace il bue Breton, vecchio 
esteta, falso rivoluzionario dalla testa di Cristo. Un uomo che ha la bocca piena di rispetto non è un 
uomo, ma un bue, un prete o meglio, un rappresentante di una specie innominabile, animale dalla folta 
zazzera e testa da sputi, il Leone castrato579. 
Gli altri tre articoli – in cui Bataille critica violentemente l'«icarismo» e l'idealismo 
dell'«aquila» surrealista, e in cui formula la sua teoria dell'eterologia in chiave gnostica e anti-
hegeliana580, che per il loro carattere aggressivo e polemico possono rientrare a giusto titolo 
nel «dossier contro Breton», sono: Il testo pubblicato nel 1930 su Documents, «Le bas 
matérialisme et la gnose» (Il basso materialismo e la gnosi); l'articolo, pubblicato per la prima 
volta nel 1968 sulla rivista Tel Quel, «La "vieille taupe" et le préfixe sur dans les mots 
surhomme et surréaliste» (La vecchia talpa e il prefisso sur nelle parole superuomo e 
surrealista);  il saggio, pubblicato postumo, «La valeur d'usage de D. A. F. de Sade. Lettre 
ouverte à mes camarades actuels» (Il valore d'uso di D. A . F. Sade. Lettera aperta ai miei 
attuali compagni) 581. 
 
                                                
578 Cfr. G. Bataille, «Le Lion châtré», in Un Cadavre (1930), ora in J. Pierre, Tracts surréalistes et déclarations 
collectives, Tome I, p. 146; trad it., «Il leone castrato», in Critica dell'occhio, a cura di S. Finzi, op. cit., pp. 55-
56. 
579 Ivi, p. 55. 
580 A questo proposito occorre ricordare che l'interesse di Bataille nei confronti della filosofia hegeliana muterà 
profondamente a partire dagli anni '30, quando inizia a seguire i corsi di Kojève sulla filosofia della religione 
presso l'École pratique des Hautes Études di Parigi, da cui scaturirà, nel 1934, l'articolo «Hegel a Jena» 
pubblicato sulla rivista «Revue d'histoire et de philosophie religeuse», articolo fondamentale per comprendere 
l'interpretazione di Kojève della Fenomenologia hegeliana. Le lezioni di Kojève sono state raccolte e pubblicate 
da Queneau nel 1947 con il titolo Introduction à la lecture d'Hegel, Gallimard, Paris 1947, trad. it., Introduzione 
alla lettura di Hegel, Adelphi, Milano 1996. Inoltre, a partire dal 1931, Bataille inizia a collaborare con la rivista 
«La Critique sociale» e tramite questa collaborazione incontra e stringe rapporti di amicizia con Raymond 
Queneau, con il quale nel 1932 pubblica l'articolo «Critiques des fondaments de la dialectique hégeliénne». Cfr. 
S. Colafranceschi, Bataille. Una sintesi, Marinotti, Milano 2007. Inoltre la presenza di Hegel risulta significativa 
in alcuni scritti degli anni '50: cfr. G. Bataille, «Hegel, la mort et le sacrifice», in Deucalion, n. 5, 1955, in 
Œuvres complètes, XII, pp. 326-345; cfr. G. Bataille, «Hegel, l'homme et l'histoire» (1956), in Œuvres 
complètes, XII, pp. 349-369. 
581 Cfr. G. Bataille, «Le bas matérialisme et la gnose», in Documents, 1930, n. 1, pp. 1-8; in Œuvres complètes, 
I, pp. 220-226; trad. it., «Il basso materialismo e la gnosi», in Documents, pp. 93-103; «La "vieille taupe" et le 
préfixe sur dans les mots surhomme et surréaliste», in Tel Quel, n. 34, 1968, trad. it. «La "vecchia talpa" e il 
prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica dell'occhio, pp. 136-153; «La valeur d'usage de 
D.A.F. de Sade. Lettre ouverte à mes camarades actuels», in Œuvres complètes, II, écrits posthumes (1922-





           
 
Figura 7 
Variétés – Revue mensuelle illustrée de l'esprit contemporain – , Le Surréalisme en 1929, Numéro hors série, 
juin 1929. 
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II.2.2 Bataille e il "dossier contro Breton". Il basso materialismo contro  
l'icarismo surrealista 
 
All'interno dei documenti contenuti nel "dossier contro Breton", l'articolo di Bataille che 
rende conto in maniera più significativa di questo scontro e della loro radicale divergenza dal 
punto di vista filosofico, è quello titolato La vieille taupe. Le suffixe sur dand les mots 
surhomme et surréalisme – redatto probabilmente durante il periodo della sua collaborazione 
a Documents e pubblicato postumo in Tel Quel nel 1968582. Già dal breve esergo di Marx, 
posto in apertura dell'articolo, è possibile intuire i tratti salienti dell'articolo: «Nella storia 
come nella natura, la corruzione [pourriture] è il laboratorio della vita»583. 
In questo importante testo, per mettere in luce la sua profonda distanza dagli assunti del 
surrealismo bretoniano e dalla sua «fraseologia violenta» sulla necessità di una «dittatura 
                                                
582 Cfr. G. Bataille, «La vieille taupe. Le suffixe sur dand les mots surhomme et surréalisme», in Tel Quel, n. 34, 
1968, trad. it. «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica dell'occhio, 
op. cit., pp. 136-153. 
583 Ivi, p. 136. 
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dello spirito»584, Bataille ricorre al confronto tra due immagini: quella dell'aquila, surrealista e 
"imperialista", e quella della vecchia talpa, materialista e marxista.  
Così l'aquila ha contratto alleanza con il sole che evira ogni essere che entra in conflitto con lui 
(Icaro, Prometeo, il toro mitriaco). Politicamente l'aquila s'identifica con l'imperialismo, cioè con un 
libero sviluppo del potere autoritario particolare, trionfante su tutti gli ostacoli. E metafisicamente si 
identifica con l'idea, allorché l'idea, giovanile e aggressiva, non è ancora giunta allo stato di pura 
astrazione, allorché non è ancora che lo sviluppo eccessivo  del fatto concreto mascherato da necessità 
divina. [...] «Vecchia talpa», nella bocca di Marx, espressione rumorosa di una piena soddisfazione per 
il sussulto rivoluzionario delle masse, è da mettere in rapporto con la nozione di sollevamento 
geologico com'è espressa nel Manifesto comunista. Il punto di partenza di Marx non ha niente a che 
vedere con il cielo, luogo di elezione dell'aquila imperialista come delle utopie cristiane o 
rivoluzionarie. Si trova nelle viscere della terra, nelle viscere materialiste dei proletari 
Bataille propone di sostituire all'immagine dell'aquila – che incarna lo spirito, 
l'astrazione, l'idea, l'icarismo, la verticalità, l'elevazione, l'estetismo etc. –, l'immagine 
utilizzata da Marx e Engels nel Manifesto del Partito Comunista (1848) – e ripresa da Marx 
nel 1856 nel Discorso per l'anniversario del People's paper – della «vecchia talpa» 
materialista, simbolo stesso della rivoluzione, animale che scava sordidamente gallerie in un 
terreno decomposto e ripugnante per il «naso delicato degli utopisti»585: la talpa si trova nelle 
viscere della terra, le stesse viscere materialiste dei proletari. In questo passaggio è implicita 
l'idea batailleana di basso materialismo, formulata in uno dei più densi articoli pubblicati da 
Bataille su Documents586 – ossia di quel pensiero capace di esibire impudicamente tutto ciò 
che esiste di più abietto e urtante, ovvero tutto ciò che devia, abbatte e ridicolizza lo spirito.Il 
surrealismo, contrariamente alla visione batailleana, quando fa riferimento alla rivoluzione nei 
termini di una «rivolta dello Spirito», secondo Bataille, lo fa ostinandosi a conferire loro un 
carattere eminentemente idealista, allontanandosi irrimediabilmente dalle sua radici corrotte, 
putride e basse. Nell'articolo pubblicato su Documents nel 1930, dal titolo Il basso 
materialismo e la gnosi, Bataille recupera il nucleo del pensiero gnostico in chiave anti-
hegeliana: lo gnosticismo viene così identificato come il germe di una possibile sovversione 
dell'idealismo e valorizzazione degli elementi bassi e impuri. In un passo dell'articolo, 
Bataille afferma in modo perentorio: «Necessariamente il materialismo, qualunque sia la sua 
portata all'interno dell'ordine positivo, è, prima di tutto, la negazione ostinata dell'idealismo, 
cioè della base stessa di ogni filosofia». L'hegelismo, sostiene Bataille, parte da concezioni 
                                                
584 Ivi, p. 137. 
585 Ivi, p. 140. 
586 Cfr. G. Bataille, «Le bas matérialisme et la gnose», in Documents, 1930, n. 1, pp. 1-8; trad. it. «Il basso 
materialismo e la gnosi», in Documents, pp. 93-103. 
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metafisiche antiche tra le quali lo gnosticismo, dove la metafisica poteva essere associata alle 
cosmogonie dualiste e quindi «stranamente abbassata»:  
Poiché la dottrina hegeliana è prima di tutto uno straordinario e perfetto sistema di riduzione, è 
evidente che è soltanto allo stato ridotto e evirato che vi si ritrovano gli elementi bassi che sono 
essenziali nella gnosi. [...] Per questo allorché all'idealismo hegeliano si sostituì il materialismo 
dialettico (con un rovesciamento completo dei valori, dando alla materia il ruolo che aveva il pensiero) 
la materia non era un'astrazione, ma una sorgente di contraddizioni; d'altra parte, veniva escluso il 
carattere provvidenziale della contraddizione, che diventava semplicemente una delle proprietà dello 
sviluppo dei fatti materiali587. 
Se nella dottrina hegeliana è presente il basso, il sistema hegeliano «è prima di tutto uno 
straordinario e perfetto sistema di riduzione» in cui gli elementi bassi compaiono soltanto 
«allo stato ridotto ed evirato», mentre essi sono essenziali e imprescindibili nel sistema 
gnostico. Ciò che caratterizza la dottrina hegeliana è, tuttavia, il ruolo di distruzione di tali 
elementi, nel momento in cui la distruzione stessa è vista da Hegel come costitutiva del 
pensiero. Nella sostituzione del materialismo all'idealismo hegeliano «la materia non era più 



























                                                
587 Ivi, p. 218-19 (nota al testo dell'articolo). 
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II.3.1 Il "surrealismo eterodosso" e il montaggio editoriale di Documents 
 
Prendendo le mosse dall'idea di montaggio conflittuale – inteso sia come «pensiero che 
trae origine dallo scontro di due pezzi indipendenti l'uno dall'altro», sia come «particolare 
realizzazione in immagine della dialettica»588 –, rintracciabile nei tre principali saggi redatti 
da Ejzenštejn nel corso del 1929589, è possibile stabilire un confronto tra la pratica di 
montaggio figurativo messa in atto da Bataille nel progetto editoriale della rivista 
Documents590 e la concezione attrazionale-conflittuale di montaggio elaborata da Ejzenštejn 
nel corso degli anni '20591. Le ragioni di questo confronto, precedentemente discusse, 
ravvisabili anzitutto a partire dall'analisi di un periodo storico ben determinato (1929-1931) in 
cui alcune importanti vicende biografiche e intellettuali di Ejzenštejn intersecano la breve vita 
di Documents (1929-1930) – il soggiorno di Ejzenštejn a Parigi dal novembre del 1929 al 
maggio del 1930, le sue manifestazioni di apprezzamento e interesse nei confronti dell'«ala 
sinistra» e dissidente del movimento surrealista592, la conferenza della Sorbona del 17 
febbraio 1930 boicottata dal prefetto di Parigi, la pubblicazione dei fotogrammi tratti da La 
                                                
588 S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il montaggio, op. cit. p. 22; S. M. 
Ejzenštejn, «Fuori campo», in Il montaggio, op. cit. p. 11. 
589 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori campo» (febbraio 1929), in Il montaggio, pp. 3-18; «Drammaturgia della forma 
cinematografica» (luglio-agosto 1929), in Il montaggio, pp. 19-52; «La quarta dimensione nel cinema» (agosto 
settembre 1929), in Il montaggio, pp. 53-69. Nel contesto del confronto tra l'idea di montaggio formulata da 
Ejzenštejn in questi saggi e il principio di montaggio che governa l'impresa editoriale di Documents è importante 
prendere in esame anche la storia delle edizioni francesi degli scritti ejzenštejniani redatti nel 1929. In 
particolare, per quanto riguarda il saggio Drammaturgia della forma cinematografica – originariamente scritto 
in tedesco, con il titolo Dramaturgie der Film Form, per il catalogo della mostra "Film und Foto" di Stoccarda 
(1929) –, occorre ricordare che il testo fu tradotto dal tedesco da Raoul Michel e pubblicato per la prima volta in 
francese nel 1930 sulla rivista Bifur, il cui direttore all'epoca era G. Ribemont-Dessaignes, surrealista dissidente 
e autore di uno degli articoli più violenti apparsi sul pamphlet Un cadavre (1930), intitolato «Papologie d'André 
Breton»; Ribemont-Dessaignes collaborò inoltre con la rivista Documents contribuendo con due importanti 
articoli: una recensione «Hallelujah! Film de King Vidor» (1930, n. 4) e un omaggio a «Giorgio de Chirico» 
(1930, n. 6). Cfr. S. M. Eisenstein, «La dramaturgie du film» (1929), in Bifur, 1930, n. 7, pp. 49-60; cfr. éd. e 
trad. di F. Albéra, «Stuttgart», in Eisenstein et le constructivisme russe, Lausanne, l'Age d'homme, 1990, pp. 11-
109; riedito in Cinématisme: Peinture et cinéma, introduzione e note di F. Albéra, Les presses du réel, Dijon 
2009, pp. 21-42. Cfr. S. M. Eisenstein, «Hors-cadre » / « Le principe du cinéma et la culture japonaise» (1929), 
in Le Film: sa forme, son sens, trad. fr. a cura di A. Panigel, Christian Bourgois, Paris 1976, pp. 33-45. Cfr. «La 
quatrième dimension au cinéma» (1929), in Le Film : sa forme, son sens, op. cit., pp. 55-61. 
590 Cfr. Documents. Doctrines, Archéologie, Beaux Arts et Ethnographie – Variétés, in sostituzione della voce 
Doctrines a partire dal n. 4 del 1929 –, (1929-30), Paris, Jean-Michel Place, 1991 (ristampa); trad. it. (solo degli 
scritti di Bataille) in G. Bataille, Documents, a cura di S. Finzi, Dedalo, Bari 2009. 
591 Sull'idea di montaggio figurativo, inteso come lavoro critico di «démontage» della nozione classica di 
«ressemblance», si veda di G. Didi-Huberman, La ressemblance informe, ou le gai savoir visuel selon Georges 
Bataille, Macula, Paris 1995, pp. 235-368. 
592 S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in Memorie, op. cit., pp. 124-181. 
 145 
linea generale sul quarto numero del 1930 di Documents593, il fascino esercitato dai suoi film 
e dai suoi scritti sui transfughi dal surrealismo594. Tali ragioni devono però essere ricercate 
principalmente in un metodo convergente, fondato su quella che Bataille stesso definisce nei 
termini di «un'espressione della dialettica filosofica per mezzo delle forme»595 che si realizza 
in un processo dinamico e conflittuale di messa in contatto, alterazione e uscita fuori di sé 
delle forme concrete596, e, dunque, in una pratica di montaggio centrata essenzialmente sul 
regime dialettico dell'immagine, dove per immagine bisogna intendere l'obraz ejzenštejniana 
nella sua accezione generale e transtorica – ossia come uno dei momenti in cui si esplica il 
processo di esibizione del senso –, e, dunque, non specificamente legata al medium 
cinematografico597: solo in questo modo è possibile stabilire un piano di convergenza tra 
l'idea di montaggio conflittuale formulata da Ejzenštejn e il montaggio iconografico in 
Documents. 
Come afferma Ejzenštejn nel testo redatto per la conferenza della Sorbona del febbraio 
1930 – ancora marcatamente segnato dall'idea di montaggio intellettuale –, il compito dell'arte 
in generale, e di quella cinematografica in particolare, è quello di "rendere concreta"598 
un'idea attraverso un'immagine o una combinazione di più immagini: 
Il nous fallait donc trouver dans l'image même et dans le modes de coupage, les moyens de 
provoquer les émotions cherchées. [...] Après avoir travaillé dans cette direction, nous sommes 
parvenus à accomplir la plus grande tâche de notre art: filmer par l'image les idées abstraites, les 
                                                
593 Cfr. S. M. Ejzenštejn, La Ligne générale, 1929 (trenta fotogrammi), in Documents, 1930. n. 4, pp. 218-219. 
594 Cfr. G.-H. Rivière, «Six conférences d'Eisenstein», Documents, 1929, n. 7, p. 384; R. Desnos, «Rendre 
concret!», Documents, 1930, n. 4, pp. 220-22. A questo proposito si veda anche la recensione di Philippe 
Soupault a La linea generale, in cui anche uno dei maggiori esponenti del surrealismo ortodosso elogia il film di 
Ejzenštejn: «La première qualité de ce film, un des plus remarquables sans aucun doute, que nous ayons vus 
depuis la naissance du cinéma est que, négligeant enfin l'intrigue, il permet au spectateur de regarder et 
uniquement de regarder. Nous ne songeons qu'à voir. [...] Nous n'avons pas souvent l'occasion d'assister à la 
projection d'un film qui tende vers une telle perfection. Cfr. Ph. Soupault, «La Ligne générale» de M. 
Eisenstein», in L'Europe Nouvelle, n. 620, 28 dicembre 1929, pp. 1759-1761; ora in Ph. Soupault, Écrits de 
cinéma 1918-1931, introduzione di A. e O. Virmaux, Ramsey poche cinéma – Plon, Paris 1979, pp. 78-79. 
595 Cfr. G. Bataille, «Les écarts de la nature», Documents, 1930, n. 2, p. 82; trad. it. «Le deviazioni della natura», 
in Documents, op. cit., p. 109. 
596 Cfr. G. Bataille, «Figure humaine», Documents, 1929, n. 4, pp. 194-201; trad. it. «Figura umana», in 
Documents, op. cit. pp. 59-68. 
597 Nonostante il montaggio sia un principio che, secondo Ejzenštejn, trova nel film la sua manifestazione più 
esplicita, occorre però pensare anche il cinema come una singola tappa di un processo interminabile e 
generalissimo che tende verso l'idea di opera d'arte totale. Come osserva Casetti, il montaggio in questo senso 
costituirebbe una sorta di chiave dell'universo: «esso è infatti un principio che sta alla base sia dei fenomeni che 
della loro raffigurazione, sia della natura e della società che delle pratiche conoscitive ed artistiche. D'altra parte 
la sua potenza consiste proprio nell'attraversare l'intero campo dell'esistente riproponendo un'unica formula nelle 
sue infinite applicazioni; esso può così accordare i diversi momenti del reale (appunto, come tanti nuclei di una 
sola sinfonia) e organizzare nello stesso tempo il trasmutarsi dell'uno nell'altro (e in particolare la trasformazione 
di un ente nel suo ritratto, nella sua immagine)». Cfr. F. Casetti, «L'immagine del montaggio», introduzione a 
Teoria generale del montaggio, op. cit., p. XXI. 
598 A questo proposito occorre ricordare che l'articolo di Desnos dedicato a La Linea generale, apparso sullo 
stesso numero di Documents in cui vengono pubblicati i fotogrammi tratti dal film di Ejzenštejn, si apre proprio 
con l'esclamazione "rendre concret". Cfr. R. Desnos, Rendre concret!, Documents, n. 4, 1930, p. 220. 
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concrétiser en quelque sorte; et cela, non pas en traduisant une idée par quelque anecdote ou quelque 
histoire, mais en trouvant directement dans l'image ou dans les combinaisons d'images, le moyen de 
provoquer des réaction sentimentales, prévues et escomptées à l'avance599 (corsivo nostro). 
Nell'eterodossa e complessa architettura dei quindici numeri che testimoniano l'ardua 
impresa editoriale di Documents600, il principio del montaggio conflittuale può essere 
rintracciato a tre livelli: nel rapporto apparentemente incoerente e contraddittorio tra i singoli 
testi collocati all'interno di uno stesso numero; nell'effetto di collisione generato 
dall'impossibile601 incontro tra i testi e le immagini di uno o più numeri consecutivi; a livello 
esclusivamente visivo, nell'uso critico e dialettico delle immagini che introducono o 
concludono gli articoli: nell'indeducibile passaggio dall'una all'altra e nel deformante contatto 
tra l'una e l'altra. È come se il conflitto tra i testi e le immagini di uno stesso numero di 
Documents si propagasse «in forma di impulsi» tra i numeri successivi, riproducendo una 
dinamica di conflitto analoga a quella che – come afferma Ejzenštejn – agisce internamente 
all'inquadratura. 
Il conflitto all'interno dell'inquadratura: è il montaggio potenziale, che crescendo d'intensità fa 
esplodere la sua gabbia quadrangolare e si propaga in forma di impulsi di montaggio tra pezzi di 
montaggio; proprio come lo zigzag della mimica si converte, amplificando le stesse articolazioni nello 
zigzag della messa in scena spaziale602. 
In questo senso, il montaggio, inteso sia come metodo dialettico di esibizione e 
organizzazione di forme eterogenee di espressione603, sia come dispositivo di comprensione 
che presiede alle leggi di costruzione dell'opera d'arte, eccedendo il "quadro" cinematografico 
dal punto di vista sia storico che formale, può essere considerato come un principio in grado 
d'innescare un processo dinamico e conflittuale tra differenti forme espressive, tale da 
condurle fuori di sé – oltre i propri confini spazio-temporali –, producendo forme inedite di 
pensiero e contribuendo in questo modo a un incremento della conoscenza:  
                                                
599 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Les principes du nouveau cinéma russe, in «La Revue du cinéma», n. 9, 1930, pp. 22-
23. 
600 Cfr. F. Franchi, M. Galletti (a cura di), "Documents", una rivista eterodossa, Atti del convegno internazionale 
"Documents", une revue hétérodoxe, Roma, Ambasciata di Francia, Palazzo Farnese, 11-12 giugno 2009, Bruno 
Mondadori, Milano 2010. 
601 Cfr. M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», in Critique, tome XIX, 1963, n. 195-196, 
pp. 684-693. Il presente numero di Critique, interamente dedicato alla memoria di Bataille – scomparso l'anno 
precedente (9 luglio 1962) –, oltre all'articolo di Leiris, raccoglie altri importanti contributi: A. Métraux, 
«Rencontre avec les ethnologues», pp. 677-84; R. Queneau, «Premières confrontations avec Hegel», pp. 694-
700; A. Masson, «Le soc de la charrue», pp. 701-705; M. Blanchot, «Le jeu de la pensée», pp. 734-741; M. 
Foucault, «Préface à la transgression», pp. 751-769; R. Barthes, «La methaphore de l'œil», pp. 770-77. 
602 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori campo» (1929), in Il montaggio, op. cit. p. 12.  
603 In un breve passo estremamente denso e significativo tratto da «La quarta dimensione del cinema», a 
proposito del legame tra il montaggio conflittuale e gli effetti espressivi che ne possono derivare, Ejzenštejn 
afferma: «Gli indici dominanti correlano due inquadrature successive secondo nessi conflittuali, tali da produrre 
certi determinati effetti espressivi (parlo qui solo di effetti di puro montaggio). Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La quarta 
dimensione nel cinema» (1929), in Il montaggio, op. cit. p. 53. 
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Il conflitto irrisolto è destinato a lavorare nel cosiddetto inconscio cioè sui riflessi indeterminati 
(nediskriminiruemye). L'apertura verso l'effetto conoscitivo avviene più tardi, come risultato 
sommatorio di tutta una serie di simili esperienze accumulate604. 
L'idea di «conflitto irrisolto» a cui Ejzenštejn fa riferimento negli Appunti per le 
integrazioni all'articolo di Stoccarda del luglio 1929, può essere assunta come principio 
chiave per rileggere l'intera vicenda editoriale di Documents, tentando così di mettere in luce 
il senso dell'inedito tentativo d'innesto interdisciplinare intrapreso dai suoi fondatori: la rivista 
si presenta sin dal suo lancio come un periodico irritante, eteroclito e inquietante sia dal punto 
di vista metodologico e disciplinare, sia da quello contenutisco e figurativo. Nel suo articolo 
del 1963, dedicato alla memoria di Bataille, Michel Leiris – etnologo, scrittore e assiduo 
collaboratore della rivista insieme a Georges Bataille, Carl Einstein, Marcel Griaule, André 
Schaeffner, Georges-Henri Rivière, Paul Rivet e altri surrealisti dissidenti tra cui figurano i 
nomi di Robert Desnos, Georges Ribemont-Dessaignes, Raymond Queneau, Roger Vitrac e 
Jacques-André Boiffard –, descrive l'«impossible allure» di Documents come l'autentico 
prodotto dell'«impossibile personalità» dello stesso Bataille: 
Cette revue semble maintenant avoir était faite à son image: publication Janus tournant l'une de 
ses faces vers les hautes sphères de la culture (dont Bataille était bon gré mal gré un ressortissant par 
son métier comme par sa formation) et l'autre vers un zone sauvage où l'on s'aventure sans carte 
geographiques ni passaport d'aucune espèce605. 
Sulla genesi del progetto di Documents e sul ruolo decisivo di Bataille nella progressiva 
trasformazione della rivista, sino alla sua prematura interruzione, è possibile individuare due 
traiettorie entrambe legate all'editore, collezionista e storico dell'arte Georges Wildenstein606. 
Già proprietario di un'importante galleria parigina situata in rue La Boétie 39, sede della casa 
editrice Les Beaux Arts e futuro domicilio della redazione di Documents – la stessa casa 
editrice che a partire dal 1926 pubblicherà la famosa collana dei Cahiers de la Republique des 
lettres, des sciences, et des arts –, Wildenstein decide di acquistare nel 1928 la Gazette des 
Beaux Arts, una delle più antiche riviste d'arte edite in Francia, e di ampliarla attraverso la 
pubblicazione di un supplemento settimanale intitolato Beaux Arts. Cronique des arts et 
curiosité. È in questo contesto di acquisizioni e ampliamenti editoriali che deve essere 
collocata la genesi del progetto di Documents: nel maggio 1928, Beaux-Arts pubblicava a 
firma di Georges Henri-Rivière – museografo e fondatore nel 1937 del Musée des Arts et 
                                                
604 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica. Appunti per le integrazioni all'articolo di 
Stoccarda (7- VII)», in Il montaggio, p. 46. 
605 M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», in op. cit., p. 688. 
606 D. Hollier, «L'occhio in rivolta (Manifestazioni insolite)», in F. Franchi, M. Galletti (a cura di), "Documents", 
una rivista eterodossa, op. cit., pp. 1-20. 
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Traditions Populaires – un articolo consacrato all'Exposition d'Antiquités Américaines du 
Musée des Arts Decoratif607, mostra che aveva contribuito a organizzare e il cui successo gli 
era valso la nomina a vicedirettore del Musée d'Ethnographie del Trocadéro da parte del suo 
nuovo direttore Paul Rivet, fondatore nel 1938 del Musée de l'Homme608. Proprio nel contesto 
"etnografico" di questa mostra, Rivière aveva incontrato Bataille609: la mostra era stata infatti 
accompagnata da un numero speciale dei Cahiers de la République des lettres, des sciences, 
et des arts intitolato L'art Précolombien. L'Amérique avant Cristophe Colomb, in cui Bataille 
aveva pubblicato uno dei suoi primi scritti, L'Amérique disparue610, testo che si rivelerà 
fondamentale per comprendere sia l'importanza degli studi etnografici nei contenuti di 
Documents – in particolare in rapporto al cosiddetto "surrealismo etnografico"611 e ai 
numerosi articoli dedicati alla rielaborazione critica della questione dell'influsso del 
"primitivismo" nelle avanguardie artistiche612 –, sia lo sviluppo successivo delle riflessioni 
antropologiche batailleane sulla nozione di dépense e sull'importanza dell'economia 
sacrificale nella civiltà azteca613. A questo proposito occorre ricordare che, all'epoca della 
pubblicazione dell'articolo di Bataille, il segretario dei Cahiers de la République des lettres, 
des sciences, et des arts, era Pierre d'Espezel, collega di Bataille al Cabinet des médailles 
della Bibliothèque nationale, direttore di Aréthuse – rivista di numismatica con cui Bataille 
                                                
607 G.-H. Rivière, "Beaux Arts", 15 mai 1928, pp. 145-47. 
608 Cfr. G.-H. Rivière, «Le musée d'ethnographie du Trocadero, in Documents, 1929, n. 1, pp. 54-58; cfr. P. 
Rivet, «L'étude des civilisations matérielles; ethnographie, archéologie, préhistoire, Documents, 1929, n. 3, pp. 
130-34. 
609 A questo proposito, come ricorda Hollier, Bataille veniva debitamente ringraziato nel catalogo della mostra 
Les Arts anciens de l'Amérique. Cfr. D. Hollier, «L'occhio in rivolta (Manifestazioni insolite)», in op. cit., p. 3. 
610 G. Bataille, L'Amérique disparue, in "Cahiers de la République des lettres, des sciences et des arts", XI, 1928, 
ora in G. Bataille, Œuvres complètes, I, pp. 152-158; cfr. A. Metraux, «Rencontre avec les ethnologues», in 
Critique, 1963, n. 195-96, pp. 677-84. 
611 J. Clifford, «On Ethnographic Surrealism», in Comparative Studies in History, XXIII, 4 (1981), pp. 534-564, 
ora in J. Clifford, The Predicament of Culture: Twentieth-Century Ethnography, Literature and Art, Cambridge, 
ora Mass., Harvard University Press 1988; trad. it., I frutti puri impazziscono. Etnografia, letteratura e arte nel 
secolo XX, Bollati Boringhieri, Torino 1999, pp.143-182. 
612 A questo proposito si rimanda al numero di Documents interamente dedicato a Pablo Picasso: quest'uscita 
vanta infatti la collaborazione di importanti antropologi come Marcel Mauss, Michel Leiris, Carl Einstein, 
Georges-Henri Rivière e André Schaeffner. Cfr. «Homage à Picasso», in Documents, 1930, n. 3, pp. 113-183. 
Sulla questione del rapporto tra "arte primitiva e modernismo" si segnala il catalogo dell'importante mostra 
tenuta al Museum of Modern Art nel 1984-85, "Primitivism", in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the 
Modern, ed. W. Rubin, 2 voll., MoMA, New York 1984; trad. it. Primitivismo nell'arte del 20 secolo: affinità fra 
il tribale e il moderno, a cura di W. Rubin, 2 voll., Mondadori, Milano 1985. La mostra suscitò all'epoca accesi 
dibattiti, ricevendo anche numerose e dure critiche; a questo proposito si veda la discussione tra Thomas 
McEvilley e gli organizzatori dell'esposizione apparso su Art Forum, autunno 1984 - primavera 1985. Cfr. J. 
Clifford, «Storie del tribale e del moderno», I frutti puri impazziscono, pp. 221-248; R. Krauss, «"Documents" 
colpisce nel segno», in F. Franchi, M. Galletti (ed.), "Documents", una rivista eterodossa, op. cit., pp. 105-120; 
cfr. R. Krauss, «Non si gioca più» (1983), in L'originalità dell'avanguardia e altri miti modernisti, a cura di E. 
Grazioli, Fazi Editore, Roma 2007, pp. 49-91. 
613 Cfr. G. Bataille, La part maudite. Essai d'économie générale, vol. I, Éditions de Minuit, Paris 1949; trad. it. 
di F. Serna, La parte maledetta – La nozione di dépense, Bollati Boringhieri, Torino 2003. 
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aveva collaborato, contribuendo con tre articoli614 – e, successivamente, anche segretario di 
Beaux Arts. Queste, dunque, le circostanze in cui d'Espezel raccomandò a Wildenstein di 
nominare Bataille segretario generale della nuova rivista che l'editore di Beaux Arts aveva 
deciso di finanziare e a cui verrà dato il titolo definitivo di "Documents"615. 
La seconda genealogia segnalata da Hollier deve essere ricercata nella vicenda 
biografica e intellettuale di Carl Einstein616, etnologo e storico dell'arte tedesco, autore nel 
1915 della fondamentale opera sulla "scultura negra" intitolata, per l'appunto, Negerplastik617. 
Nella corrispondenza dell'estate 1928 tra Einstein e Wildenstein618 è infatti possibile 
rintracciare le origini di una corrente conservatrice e alternativa a quella batailleana – formata 
da ricercatori, collezionisti e direttori di gallerie – che costituirà il fronte di resistenza 
all'ingresso, nelle pagine di Documents, della rubrica Variétés e della modernità della sua 
iconografia popolare619. Nella lista dei sommari relativi ai primi dieci numeri della rivista, 
fornita da Einstein al suo corrispondente, emerge chiaramente un modello di rivista d'arte non 
distante da quello su cui era già improntata la Gazette des Beaux Arts, in cui il termine 
documents indicava principalmente il ruolo dominante che i documenti iconografici avrebbero 
dovuto assumere all'interno della rivista, collocando in questo modo i testi in secondo piano, 
ovvero relegandoli alla funzione gregaria di "illustrare" a loro volta le immagini620.  
Al contrario, il senso attribuito da Bataille ai documents era profondamente distante da 
                                                
614 Cfr. G. Bataille, «L'Ordre de Chevalerie. Conte en vers du XIIIe siècle», in Œuvres Complètes, I, Articles 
(Aréthuse), pp. 99-102; «Les monnaies des Grands Mogols au Cabinet des Médailles», in Œuvres Complètes, I, 
pp. 108-119; «Notes sur la numismatique des Koushans et des Koushan-shahs sassanides. (A propos d'un don de 
M. Hackin au Cabinet des Médailles)», in Œuvres Complètes, I, pp. 122-143; «La collection Le Hardelay du 
Cabinet des Médailles. Les monnaies vénitiennes», in Œuvres Complètes, I, pp. 147-151. 
615 Cfr. Y. Chevrefils Desbiolles, «Les "belles revues"», in Les Revues d'art à Paris, 1905-1940, Ent'revues, 
Paris 1993, pp. 131-155. 
616 Per una rilettura critica delle opere di Carl Einstein si rimanda al saggio di G. Didi-Huberman, «L'image-
combat. Inactualité, expérience critique, modernité», in Devant le temps. Histoire e l'art et anachronisme des 
images, Éd. de Minuit, Paris 2000, pp. 159-232; trad. it., «L'immagine-lotta. Inattualità, esperienza critica, 
modernità», in Storia dell'arte e anacronismo delle immagini, Bollati Boringhieri, Torino 2007, pp. 149-206. A 
questo proposito si ricordano anche i lavori di L. Meffre, Carl Einstein et la problématique des avant-gardes 
dans les arts plastiques, P. Lang, Berne, Francfort-s. Main, Paris 1989; L. Meffre, Carl Einstein, 1885-1940: 
itinéraires d'une pensée moderne, Presses de l'université de Paris-Sorbonne, Paris 2002. A proposito dello studio 
di Einstein su Braque, Liliane Meffre sottolinea l'importanza del sottotitolo del testo «Une défense du réel», 
dove il reale nella pittura di Braque è rintracciato nella sua più estrema concretezza. Cfr. L. Meffre, Carl 
Einstein et la problématique des avant-gardes dans les arts plastiques, pp. 118-119; cfr. C. Einstein, Georges 
Braque, Éditions de Croniques du Jour, Paris 1934.  
617 Cfr. C. Einstein, Negerplastik, 1915, II ed. 1920; trad. fr. a cura di L. Meffre, La sculpture nègre, 
L'Harmattan, Paris 1998; trad. it. di C. L. Ragghanti, a cura di E. Bassani e J.-L. Paudrat, Scultura negra, 
Abscondita, Milano 2009. Si veda anche il numero monografico dedicato a C. Einstein, «Negro Sculpture 
(Negerplastik), trad. ing. di S. Zeidler e C.W. Haxthausen, in October, 107, Winter 2004. 
618 C. Joyce, Carl Einstein in Documents and his collaboration with Georges Bataille, in Xlibris.com, 2003.  
619 Cfr. R. Desnos, «Imagerie moderne», in Documents, 1929, n. 7, pp. 377-78. Cfr. D. Hollier, «L'occhio in 
rivolta (Manifestazioni insolite)», pp. 14-17. 
620 Nel 1929 Einstein cercherà di coinvolgere nel progetto di Documents anche illustri collaboratori del Warburg 
Institut, tra cui Daniel-Henri Kahnweiler e Fritz Saxl. La corrispondenza del 1929 tra Einstein e Saxl è 
parzialmente pubblicata in C. Joyce, Carl Einstein in Documents and his collaboration with Georges Bataille, in 
Xlibris.com, 2003, pp. 230-238. 
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quello di Einstein, Wildenstein e d'Espezel621: già dal testo non firmato della brochure 
pubblicata per il lancio pubblicitario della rivista in cui, secondo Leiris, in alcuni passaggi era 
chiaramente riconoscibile la sovversiva impronta batailleana622, è possibile cogliere il 
carattere eteroclito e anticonvenzionale dell'atteggiamento 'documentario' di Bataille: 
Les œuvres d'arts les plus irritantes, non encore classées, et certaines productions hétéroclites, 
négligées jusqu'ici, seront l'objet d'études aussi rigoureuses, aussi scientifiques que celles des 
archéologues [...]. On envisage ici, en général, les faits les plus inquiétants, ceux dont les 
conséquences ne sont pas encore définies. /Dans ce diverses investigations, le caractère parfois 
absurde des résultats ou des méthodes, loin d'être dissimulé, comme il arrive toujours conformément 
aux règles de la bienséance, sera délibérément souligné, aussi bien par haine de la platitude que par 
humor»623. 
Nonostante il lancio promettesse di offrire al lettore un'antologia di documenti tra i «più 
caratteristici e sinceri sulla vita umana» e di fornire un'analisi dei «fatti più inquietanti», 
indagati con «metodi talvolta assurdi» e di ottenere risultati imprevedibili e giammai 
conformi alle piatte «regole della bienséance», il sommario dei contenuti dei primi tre numeri 
di Documents – il cui sottotitolo fino al quarto numero era composto dalle voci doctrines, 
archéologie, beaux-arts, ethnographie – non presentava, apparentemente, particolari sorprese. 
Per cogliere il carattere violentemente polemico e intrinsecamente interdisciplinare – o 
meglio, come afferma Leiris, "indisciplinare" – di Documents, secondo cui i suoi articoli 
avrebbero dovuto eccedere sin dal principio il ristretto ambito della rivista d'arte, occorre 
attendere la 'svolta' del quarto numero – apparso nel settembre del 1929 –, segnato dalla 
sostituzione della voce doctrines con quella di variétés624 e, a partire dal quale, sarà sempre 
più evidente la pratica del montaggio figurativo e conflittuale adottata da Bataille per l'intera 
struttura della rivista625. 
L'eccentricità di Documents deve essere dunque ricercata innanzitutto nell'intreccio 
interdisciplinare, e, in particolare, nella posizione occupata da ciascuna disciplina all'interno 
dell'economia generale della rivista, «mistura impossibile»626 resa evidente già dal sottotitolo 
                                                
621 Cfr. D. Hollier, «The Question of Lay Ethnography. [The Entropological Wild Card], in D. Ades, S. Baker, 
Undercover Surrealism. Georges Bataille and Documents, pubblicato in occasione della mostra Undercover 
Surrealism: Picasso, Mirò, Masson and the Vision of Georges Bataille, Hayward Gallery, South Bank Center, 
London, 2004, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2006, pp. 58-64. 
622 Leiris afferma che, nel testo del lancio pubblicitario, l'impronta di Bataille era più che mai evidente: «Dans le 
texte publicitaire diffusé lors du lancement, certains paragraphes semblent porter expressément la griffe de 
Bataille». M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», op. cit., p. 693. 
623 Ivi, p. 689. Il testo integrale della brochure è stato riprodotto da Louis Yvert nella nota dedicata a Documents 
in Bibliographie des écrits de Michel Leiris (1924 à 1995), Jean-Michel Place, Paris 1996, pp. 354-57.  
624 Cfr. S. Baker, «Variety [Civilizing 'Race']», in Unercover Surrealism, op. cit., pp. 65-71. 
625 Sul montaggio editoriale di Documents si veda F. Franchi, «Feticci della modernità. Nella Wunderkammer di 
Georges Bataille», in "Documents", una rivista eterodossa, op. cit., pp. 55-64. 
626 M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», op. cit., p. 688. 
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"Doctrines, archéologie, beaux-arts, ethnographie". Gli ambiti del sapere rappresentati  nella 
rivista – archeologia, belle arti, etnografia – manifestano anzitutto la loro volontà 
d'indipendenza dall'azione omogeneizzante e dall'egemonia culturale dei valori occidentali, 
aspetto per cui Documents si distingue nettamente dall'impostazione di numerose "gazettes 
des beaux-arts" dell'epoca: l'etnografia mette infatti in discussione tale sistema di valori dal 
punto di vista geografico, l'archeologia da quello storico e, in seguito, le variétés, 
introducendo l'interdetto della "bassa cultura", mettono in crisi questo sistema anche dal punto 
di vista rigorosamente "dottrinale"627. L'esigenza di porre l'accento, a partire dal titolo stesso, 
sul concetto di documents628 rappresenta, quindi, da parte dei fondatori della rivista, la decisa 
volontà di opporsi al dominio assoluto e al carattere etnocentrato dell'idea di "beaux-arts"629, 
atteggiamento che Denis Hollier interpreta – forse in modo eccessivamente rigido – come una 
ferma presa di posizione "anti-estetica"630 da parte degli etnografi e degli archeologi di 
Documents. In questa prospettiva, i documenti sono identificati come oggetti denudati del loro 
valore artistico, documenti archeologico-etnografici in grado di riabilitare il valore d'uso degli 
stessi oggetti631, ribadendo in tal modo l'impossibilità di essere distaccati dal loro distruttibile 
e corruttibile supporto materiale e, dunque, l'inammissibilità di essere considerati 
esclusivamente dal punto di vista del loro potenziale valore di scambio632. Nella prospettiva 
                                                
627 Cfr. S. Baker, «Doctrines [The Appearence of Things]», in D. Ades, S. Baker, Undercover Surrealism, pp. 
34-41. Secondo Baker, Documents si configura come una rivista che mette in discussione già a partire dal suo 
titolo e dal sottotitolo il carattere ortodosso sia dell'espressione documents, sia dell'idea di "dottrina". Cfr. G. 
Bataille «Le langage des fleures», Documents, 1929, n. 3., pp. 160-68; trad. it. in G. Bataille, «Il linguaggio dei 
fiori», in Documents, pp. 47-62. 
628 A questo proposito è importante segnalare che nel dicembre 1929, pochi mesi dopo l'uscita del primo numero 
di Documents (15 aprile) e contemporaneamente all'uscita dell'ultimo numero di La Révolution surréaliste, esce 
anche il primo numero degli Annales, rivista di "storia economica e politica" destinata a rinnovare la concezione 
e il metodo di analisi storica. Nel testo di apertura firmato dai due direttori, Marc Bloch e Lucien Febvre, viene 
presentato il nuovo metodo d'indagine storica, fondato su documenti concreti e su un'intensificazione degli 
scambi tra il metodo e l'interpretazione dei fatti. Cfr. M. Bloch L. Febvre, «À nos lecteurs», Annales, revue 
d'histoire économique et politique, 1929, n. 1, p. 1. 
629 La posizione occupata dalla voce beaux-arts nel sottotitolo di Documents è probabilmente pensata 
strategicamente: situata tra le voci archéologie e ethnographie, tale collocazione suggerisce infatti la necessità di 
un confronto dialettico con le altre discipline. 
630 D. Hollier, «La valeur d'usage de l'impossible», introduzione a Documents (ristampa), J.-M. Place, Paris 
1991, p. VIII. Più che di "anti-estetica", al contrario di quanto afferma Hollier, si potrebbe piuttosto parlare di 
un'altra estetica: un'estetica teratologica, dove il mostruoso e il deforme – ovvero i "capricci della natura" – 
devono essere considerati come elementi degni della più "grande ammirazione": «Nello stesso tempo la bellezza 
sarebbe alla mercé di una definizione così classica come quella della misura comune. Ma ogni forma individuale 
sfugge a questa misura comune, e in qualche modo, è un mostro». Cfr. G. Bataille, «Les écarts de la nature», 
Documents, 1930, n. 2, pp. 82-83. 
631 Cfr. G. Bataille, «Il valore d'uso di D.A.F. de Sade (Lettera aperta ai miei attuali compagni)», trad. it., in 
Critica dell'occhio, pp. 119-35. In questo saggio Bataille indica, in polemica con il surrealismo bretoniano, quale 
dovrebbe essere il valore d'uso dell'opera sadiana, mettendo in tal modo in luce il carattere espulsivo, negativo e 
eterogeneo presente tanto nel soggetto che nella società. Secondo la lettura batailleana di Sade, due impulsi 
polarizzati dominano l'esistenza umana: l'escrezione, che descrive gli stati espulsivi del corpo e dello spirito, e 
l'appropriazione, associata invece ai processi d'identificazione, incorporazione e assimilazione. 
632 La riflessione di Hollier è senza dubbio influenzata dalle analisi marxiane sul duplice valore (d'uso e di 
scambio) della merce, ovvero sulla sua esistenza naturale legata al consumo e su quella sociale connessa al suo 
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indicata da Hollier, quello che Documents intendeva mettere in discussione sin dalle sue 
prime pagine è il «plus-valore estetico»633 attribuito acriticamente agli oggetti – in particolare 
agli artefatti non occidentali – esibiti nei musei etnografici634. Da questa angolatura teorica, il 
contributo degli etnografi nella riflessione sul processo di acquisizione del valore di scambio, 
in cui sono potenzialmente coinvolti i documenti etnografici nel momento in cui entrano a far 
parte delle collezioni di un museo, si rivela fondamentale per comprendere il ruolo dell'Art 
primitif635 nelle riflessioni antropologiche di Einstein, Limbour, Leiris e Bataille636 all'interno 
del perimetro interdisciplinare tracciato da Documents.  
 
 
II.3.2 Le due maschere del surrealismo etnografico: dalla collezione di Breton al 
"carnevale dei civilizzati" in Documents 
 
Per comprendere l'importanza e l'incisività di queste riflessioni, occorre prendere in 
esame alcuni fondamentali articoli che costituiscono un esempio estremamente efficace del 
modo in cui la riflessione museografica attorno al valore d'uso degli oggetti etnografici sia 
centrale per mettere in luce, da un lato, il rapporto tra estetica e antropologia nell'articolazione 
interna di Documents, dall'altro, per inquadrare i diversi orientamenti assunti in proposito dal 
gruppo degli etnologi – Griaule, Rivet, Scheaffner, Einstein – e da quello dei "surrealisti 
eterodossi" come Leiris e Bataille. Un inventario di queste posizioni può iniziare con il breve 
articolo di Marcel Griaule, intitolato Poterie e pubblicato sul quarto numero del 1930, in cui 
                                                
valore di scambio sul mercato. Cfr. K. Marx, Das Kapital (1867); trad. it. di D. Cantimori, Il Capitale. Critica 
dell'Economia Politica, vol. I, Editori Riuniti, Roma 2006. 
633 Hollier stabilisce a questo proposito un paragone tra il "mercato" e il "museo", tra la "merce" e gli "oggetti" 
feticisticamente esposti all'interno delle collezioni del museo stesso: il "plus-valore estetico", idea che secondo 
Hollier è al centro di molte riflessioni degli etnografi di Documents, riguarderebbe dunque tutto ciò che è «mis 
hors d'usage» e che non si realizza nella consumazione ma, al contrario, nello scambio. 
634 M. Leiris, «Revue des publications. Jean-Brunhes, Races, documents commentés par Mariel Jean-Brunhes 
Delamarre («Images du Monde», Firmin-Didot, éd. Paris, 1930), in Documents, 1930, n. 2, p. 104. In questo 
articolo Leiris compie un elogio appassionato del libro di Jean-Brunhes: «Mais il manquait encore en France un 
livre qui présentât au grand public un choix de documents purement ethnographiques et non pas simplement une 
série d'œuvres d'art. Le dernier ouvrage publié du grand savant Jean Brunhes, qui vient de disparaître, remplit 
cette lacune». Per quanto riguarda invece il metodo etnografico e i criteri di organizzazione dei diversi 
documents all'interno del museo si rimanda a P. Rivet, «L'étude de civilisation matérielles; ethnographie, 
archéologie, préhistoire», Documents, 1929, n. 3, pp. 130-34. 
635 Cfr. G. Bataille, «Art primitif », in Documents, 1930, n. 7, pp. 389-397; cfr. G. Q. Luquet, L'Art primitif, 
Doin, Paris 1930. Per quanto riguarda la questione della «nascita dell'arte» nelle civiltà "primitive" si rimanda 
alle riflessioni di Bataille in «Lascaux ou la naissance de l'art» (1955), in Œuvres Complètes, vol. IX, op. cit., pp. 
7-101.  
636 Cfr. D. Lecoq, J.-L. Lory (a cura di), introduzione di M. Godelier, Écrits d'ailleurs. Georges Bataille et les 
ethnologues, Éditions de la maison des sciences de l'homme, Paris 1987. Si veda inoltre l'importante 
testimonianza di A. Metraux, «Rencontre avec les ethnologues», in Critique, tome XIX, 1963, n. 195-196, pp. 
677-684. 
 153 
l'etnologo denuncia «les archéologues et les esthètes» per il loro eccessivo formalismo e la 
loro incapacità di considerare l'aspetto materiale degli oggetti etnografici, la loro funzione e i 
differenti modi con cui l'uomo vi entra in contatto: 
Les archéologues et les esthèts s'interessent au contenant, et pas au contenu, au scènes 
champêtres, aux animaux du pourtour et pas au lait tombant directament du pis; à couleur de la terre 
cuite et non à l'odeur de plants aromatiques, de fumée, de bouse, au hasard des civilisations à beurre 
frais ou à beurre rance. On admirera la forme d'une anse, mais on se gardera bien d'étudier la position 
de l'homme qui boit [...]637.  
Un analogo invito a considerare non solo la forma e il contenuto dell'oggetto ma anche 
«l'uomo che beve», ovvero il contesto d'interazione tra l'uomo e l'oggetto, è compiuto 
dall'etno-musicologo André Schaeffner nel suo importante articolo dedicato al rapporto tra gli 
strumenti musicali e il museo etnografico. Secondo Schaeffner uno strumento musicale 
isolato in un museo non può che rappresentare un'astrazione: quest'ultimo, infatti, ha sempre 
bisogno di essere accompagnato da una serie di documenti fotografici – in cui dovrebbe essere 
illustrata la posizione del musicista mentre suona –, e fonografici – attraverso cui si dovrebbe 
rendere possibile l'ascolto della performance del musicista –, tali da rivelare concretamente il 
contesto relazionale dello strumento. 
Chiunque dica etnografia ammette necessariamente che nessun oggetto designato a produrre 
suono o musica, per quanto «primitivo» o informe possa sembrare, nessuno strumento musicale – sia 
la sua esistenza accidentale o essenziale – potrà essere escluso da una classificazione sistematica. A tal 
fine qualsiasi processo percussivo, su scatola di legno o sulla terra stessa, ha la stessa importanza dei 
mezzi melodici o polifonici che hanno un violino o una chitarra»638. 
Gli etnografi di Documents immaginano dunque un museo che non riduca gli oggetti 
alle loro caratteristiche formali e alle loro proprietà estetiche, ma, al contrario, lo 
concepiscono come uno spazio in grado di riabilitarne l'originale valore d'uso. È importante 
sottolineare che il termine "estetica" è frequentemente impiegato – da parte di etnografi come 
Griaule, Scheaffner, Rivière e Rivet – nell'accezione di «contrat symbolique autour de la 
beauté»639 –, spesso associato all'idea di "bello artistico" quale principio posto a fondamento 
di importanti istituzioni museali come il Musée des Beaux Arts, e utilizzato dunque in termini 
negativi e oppositivi nella loro crociata in nome del metodo etnografico e del suo specifico 
                                                
637 Cfr. M. Griaule, «Poterie», Documents, 1930, n. 4, p. 236. 
638 Cfr. A. Scheaffner, «Des instruments de musique dans un musée d'etnographie», Documents, 1929, n. 5, p. 
248. Scheaffner, musicologo tra i massimi esperti di Stravinsky, attraverso il jazz approda allo studio della 
musica 'dogon', fondando la sezione di etnomusicologia del Musée de l'Homme. 
639 Cfr. D. Hollier, «La valeur d'usage de l'impossible», op. cit., p. XI.  
 154 
atteggiamento di «osservazione partecipante»640 – metodo praticato e teorizzato per la prima 
volta nel 1922 dall'antropologo Bronislaw Malinowski641 – nei confronti di una realtà 
culturalmente estraniata. A questo proposito, nel primo numero di Documents, Rivière mette 
subito in chiaro quali avrebbero dovuto essere le caratteristiche sostanziali del Musée 
d'Ethnogrphie del Trocadéro a seguito dei lavori di rinnovamento: 
Le Trocadéro rénouvé pouvait se fonder sur ce contre-sens, devenir un Musée de Beaux-Arts, 
où les objets se répartiraient sous l'égide de la seule ésthétique. Pauvre principe à la verité, qui 
n'aboutit qu'à distraire du tableau at au hasard, quelques-uns seulement des ses éléments essentiels: 
imposant et harmonieux tableau que l'ethnographie doit tracer des civilisations archaïques, tableau 
plus subtil, familier, folklorique, des réactions qu'engendrent sur les conceptions savantes et 
officielles, au sein de civilisation plus évoluées, le contact des instincts populaires642. 
Ciò che rappresenta il bersaglio polemico degli etnografi del Trocadéro è dunque 
l'atteggiamento di esotismo estetizzante643, diffuso nella cultura europea dei primi decenni del 
secolo scorso, che aveva spiccatamente segnato l'arte d'avanguardia, inducendo scultori, 
pittori e musicisti a guardare con favore e interesse ai prodotti delle società considerate 
primitive o selvagge. In questo modo ha avuto inizio un repentino processo di 
omogeneizzazione del potenziale umano e culturale delle civiltà primitive, spesso 
accompagnato da un irrefrenabile impulso all'appropriazione e al collezionismo644. Come 
                                                
640 A questo proposito si rimanda alla questione dell'allocronia delle immagini fotografiche etnografiche 
affrontata nel recente testo di F. Faeta, «A partire da un taglio. Immagini, allocronia, anacronismo», in Le 
ragioni dello sguardo. Pratiche dell'osservazione, della rappresentazione e della memoria, Bollati Boringhieri, 
Torino, 2011. Si veda anche F. Faeta, Strategie dell'occhio. Saggi di etnografia visiva, Franco Angeli, Milano 
2003. Sempre sulla questione della dimensione allocronica della scritture etnografiche, si rimanda a J. Fabian, 
Time and the Other: how anthropology makes his objects, Columbia University Press, 1983. Sull'importanza 
della fotografia, quale strategia empirica di conoscenza indispensabile al metodo etnografico, si veda ad esempio 
il ruolo fondamentale che ha assunto il materiale iconografico prodotto da Pierre Bourdieu durante il suo lavoro 
di ricerca in Algeria tra il 1958 e il 1961. Cfr. P. Bourdieu, Travail et travailleurs en Algérie, Mouton, Paris - La 
Haye 1963. 
641 Cfr. B. Malinowski, Argonauts of the Western Pacific (1922), trad. it., Argonauti del Pacifico occidentale. 
Riti magici e vita quotidiana nella società primitiva, intr. di G. M. G. Scoditti, Bollati Boringhieri, Torino 2004. 
Per un'indagine critica e approfondita sulla questione del regime scopico e delle pratiche dello sguardo che sono 
a fondamento del metodo etnografico si rimanda ancora a F. Faeta, «L'etnografo e lo sguardo. Intorno al 
paradigma visuale», in Le ragioni dello sguardo, op. cit., pp. 29-49. 
642 Cfr. G.-H. Rivière, «Le musée d'ethnographie du Trocadero, in Documents, 1929, n. 1, p. 58. Si veda in 
proposito anche M. Leiris, «Du musée d'ethnographie au Musée de l'Homme», in Nouvelle revue française, n. 
299, p. 344 sg. 
643 Per una critica dell'esotismo che nei primi decenni del secolo scorso aveva connotato l'atteggiamento della 
cultura europea nei confronti delle civiltà "primitive", si rimanda a un passo di un articolo di Griaule intitolato 
Un coup de fusil: «D'autre part, si un noir ne peut sans s'avilir, utiliser un élément exotique – je dis européen – 
qu'il connaît, que faudra-t-il penser de nos emprunts aveugles à un monde exotique – je dis de couleur – dont 
nous devons proclamer pour notre défense que nous n'en connaissons rien [...]». Cfr. M. Griaule, «Un coup de 
fusil», in Documents, 1930, n. 1, p. 46. A questo proposito si segnala anche l'importante articolo di Bataille, 
duramente critico nei confronti di questo diffuso atteggiamento estetizzante, intitolato non a caso «Esthète», 
Documents, 1930, n. 4, p. 235. 
644 J. Clifford, «Sul collezionare arte e cultura», in I frutti puri impazziscono, pp. 249-288. In particolare, le 
riflessioni di Clifford sulla nascita del collezionismo come sistema «arte-cultura» tipicamente occidentale, 
prendono in esame il classico studio di C. B. Macpherson sull'individualismo possessivo occidentale. Cfr. C. B. 
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osserva Rivet in un articolo pubblicato a pochi mesi di distanza da quello di Rivière, il 
collezionista di artefatti non occidentali, mosso unicamente da criteri estetici, ha commesso 
nei confronti di quelle che l'etnologo definisce «les civilisations matérielles» lo stesso errore 
di coloro che pensano di poter giudicare la civiltà francese contemporanea prendendo in 
considerazione esclusivamente i prodotti di lusso che contraddistinguono, evidentemente, solo 
una ristretta cerchia della popolazione645. Dopo aver affermato che per l'etnologo «la casa di 
un povero è altrettanto, se non più, preziosa da studiare che il palazzo di un ricco»646, in 
conclusione del suo articolo, Rivet osserva che il metodo etnografico conduce il ricercatore a 
constatare che per trarre delle conclusioni utili da un'indagine su una determinata civiltà non è 
necessario che gli oggetti di studio siano rari o eccezionali, ma, al contrario, più sono umili e 
imperfetti e più permettono d'inquadrare «l'état culturel moyen» della regione presa in esame. 
Come osserva Griaule, l'etnografo deve innanzitutto diffidare del concetto di "bello" in quanto 
manifestazione non ordinaria, e quindi, per alcuni aspetti, "mostruosa" di una civiltà: 
L'etnografia, anche se s'interessa al bello e al brutto nel senso europeo di questi assurdi 
termini, tende comunque a diffidare del bello, che è molto spesso una manifestazione rara, cioè 
mostruosa di una civiltà. [...] Diffida anche di se stessa, poiché è una scienza bianca, cioè macchiata di 
pregiudizi647. 
 Da un'analisi di questi articoli emerge un dato inconfutabile: l'approccio etnografico, 
condiviso dalla maggior parte dei collaboratori di Documents, era stato innanzitutto 
funzionale a un'operazione di ripensamento e di relativizzazione di tutta una serie di categorie 
"cariche di valore" come quelle di «arte», «bello», «forma» e «documento». L'etnografia non 
si presentava dunque come un campo tra gli altri della conoscenza, ma, piuttosto, come una 
messa in questione della conoscenza stessa attraverso l'apertura all'altro, all'eterogeneo e 
all'inassimilabile. In un articolo intitolato Civilisation, Leiris enfatizza la dimensione 
sovversiva e la portata etica dell'etnografia affermando che le "belle forme" di cui la civiltà 
occidentale va così fiera, al minimo choc o turbamento provocato dal contatto con il diverso 
da sé, lasciano affiorare dai loro interstizi uno stato di rimossa «sauvagerie», che riemerge 
sottoforma di «magma vivente» come traccia di una rimozione culturale generalizzata: 
«Per quanto scarsa inclinazione si possa avere a proporre metafore come spiegazioni, la civiltà 
può essere paragonata senza troppa inesattezza al sottile strato verdastro – magma vivente e detriti vari 
                                                
Macpherson, The Political Theory of Possessive Individualism: Hobbes to Locke, Oxford University Press, 
Oxford 1962; trad. it. La teoria dell'individualismo possessivo da Hobbes a Locke, Isedi, Milano, 1973. 
645 Cfr. P. Rivet, «L'étude des civilisations matérielles; ethnographie, archéologie, préhistoire, Documents, 1929, 
n. 3, p. 133. 
646 Ibidem 
647 M. Griaule, «Un coup de fusil», in Documents, 1930, 1, p. 46; trad. it., in C. Maubon, «Michel Leiris scrittore 
etnografo», L'occhio dell'etnografo. Razza civiltà e altri scritti (1929-1968), Bollati Boringhieri, Torino 2005, p. 
17. 
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– che si forma sulla superficie delle acque calme e talvolta si solidifica in una crosta, finché un gorgo 
non venga a sconvolgere tutto [...] Siamo [...] contro la divina «correttezza», quella delle arti che viene 
detta «gusto», quella del cervello che viene chiamata «intelligenza», quella della vita che viene 
designata con parola dall'odore polveroso di vecchio fodo di cassetto «morale». [...] Siamo sazi di tutto 
ciò e proprio per questo ambiremmo avvicinarci più pienamente alla nostra ancestralità selvaggia, e 
apprezziamo solo ciò che annientando d'un colpo la successione dei secoli ci pone, totalmente nudi e 
spogli, di fronte a un mondo più vicino e nuovo648. 
Documents si rivela, dunque, per gli etnografi un terreno incredibilmente fertile per 
rappresentare le differenze tra la civiltà occidentale e quella parte residuale di ogni civiltà – 
sia che si tratti di civiltà lontane storicamente o geograficamente, sia della propria –, e il luogo 
più appropriato per manifestare una netta presa di distanza dai pregiudizi etnocentrici di 
stampo tipicamente europeo. Proprio dall'esplorazione di una realtà altra che Bataille e gli 
altri collaboratori di Documents si sono spinti verso quella che Leiris ha definito 
efficacemente come «la zona selvaggia dove ci si avventura senza carta geografica, né 
passaporto»649. L'occhio dell'etnografo650 di Documents non ricercava quindi i motivi 
dell'evasione dalla realtà nella dimensione esotica del viaggio, né in quella onirica propria del 
mondo dell'infanzia, né tantomeno in quella irrazionale della follia e della malattia mentale651. 
Al contrario del surrealismo "bretoniano" – a cui lo stesso Leiris era stato legato fino al 1929 
– che si era distinto sin dalla sua nascita per il desiderio di un oltrepassamento della realtà 
attraverso il sogno, l'immaginazione e l'abbandono dei territori dominati dalla ragione, 
l'atteggiamento etnografico di molti ex-surrealisti o surrealisti eterodossi era invece rivolto 
alla ridefinizione di un nuovo concetto di realtà, alla rivalutazione di ambienti e civiltà 
ritenute eccentriche e marginali e agli effetti provocati dell'incontro – mai fortuito e casuale, 
ma scientificamente orientato dalla pratica etnografica – tra queste culture e i pregiudizi 
radicati nella civiltà europea: 
In quest'Europa, ogni giorno più sordida, in cui viviamo, l'esotismo esercita un'attrazione 
sempre più violenta su un certo numero di menti, quelle che respirano con difficoltà in questa stanza 
surriscaldata e sovrappopolata. Il prepotente prestigio che circonda l'esotismo (prepotente a tal punto 
                                                
648 M. Leiris, «Civilisation», in Documents, 1929, n. 4, pp. 221-222, trad. it. in C. Maubon, «Michel Leiris 
scrittore etnografo», op. cit., p. 15. 
649 Cfr. M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», in op. cit., p. 688. 
650 M. Leiris «L'Œil de l'ethnographe. (À propos de la Mission Dakar-Djibouti)», in Documents, 1930, n. 7, pp. 
404-414. 
651 Sul complesso rapporto tra il surrealismo "bretoniano" e la malattia mentale si rimanda, da un lato, alla 
problematica relazione tra i surrealisti e Freud (cfr. par. II.1.3) – si veda in proposito l'articolo pubblicato dallo 
stesso Freud su La Révolutions surréaliste, intitolato «La question de l'analyse par le non-médecins» (n. 9-10, 
trosième année, 1er Octobre 1927, pp. 25-32); dall'altro lato, si veda ad esempio l'interesse manifestato da 
Breton e Aragon per l'isteria, testimoniato dall'articolo pubblicato sempre su La Révolution surréaliste, «Le 
Cinquantenaire de l'Hystérie», n. 11, quatrième anné, 15 Mars 1928, pp. 22-24.  
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di trasformarsi per alcuni in vera e propria nostalgia) spiega in larga misura la voga di cui gode oggi 
l'etnografia652. 
Da questo punto di vista non è difficile immaginare che la missione Dakar-Gibuti – la 
prima e la più importante esperienza sul campo della storia dell'etnologia francese, durata due 
anni, precisamente dal 19 maggio 1931 al 16 febbraio 1933653  – fosse stata concepita negli 
anni in cui Griaule, Leiris e Schaeffner – il primo responsabile del progetto e gli altri due 
reclutati per la missione dallo stesso Griaule – avevano assiduamente collaborato a 
Documents: l'articolo di Leiris, L'Œil de l'ethnographe, da questo punto di vista ne è la prova 
più evidente. In poche pagine Leiris ripercorre i ricordi d'infanzia che lo avevano condotto, 
attraverso le letture delle opere di Raymond Roussel, a interessarsi dell'Africa e in seguito a 
occuparsi di etnografia654, anticipando così lo stile "auto-etnografico" che contraddistingue la 
dimensione soggettiva di una delle sue opere maggiori, L'Afrique fantôme655, resoconto in 
forma diaristica della missione Dakar-Gibuti:  
Questo diario non è una cronistoria della missione Dakar-Gibuti né ciò che siamo abituati a 
chiamare un racconto di viaggio [...]. Potrei pubblicare un romanzo d'avventure piuttosto scialbo (non 
siamo più all'epoca del Livingstone, degli Stanley, e non ho il coraggio d'abbellire) o un saggio più o 
meno brillante di volgarizzazione etnografica (lascio questo compito ai tecnici dell'insegnamento, 
terreno che non è mai stato il mio [...] Ho preferito pubblicare queste note raccolte in margine alle 
inchieste e agli spostamenti, le quali (nonostante vi si ritrovino il resoconto del viaggio, alcuni echi dei 
lavori svolti e i più importanti aneddoti e peripezie) non costituiscono un diario privato, un diario 
intimo che avrei potuto tenere anche a Parigi ma invece ho tenuto anche per l'Africa656. 
In queste dichiarazioni di Leiris affiorano a tratti le tracce del suo passato di poeta 
militante nelle fila surrealiste: L'Afrique fantôme non cessa mai di oscillare tra il carattere 
soggettivo e diaristico – che a sua volta alterna toni che vanno da un registro lirico e 
malinconico a uno euforico e esaltato –, e quello rigorosamente scientifico legato all'inchiesta 
etnografica attenta al resoconto dei contatti con le popolazioni indigene, al racconto dei viaggi 
e alla descrizione dei paesaggi africani. In questa doppia articolazione del testo, che annoda 
                                                
652 M. Leiris, «Revue des publications. Jean Brunhes, Races, documents commentés par Mariel Jean-Brunhes 
Delamarre («Images du Monde», Firmin-Didot, éd. Paris, 1930), in Documents, 1930, n. 2, p. 104.  
653 A questo proposito si rimanda al prezioso numero della rivista Minotaure dedicato interamente alla Missione 
Dakar-Gibuti. Cfr. P. Rivet e G.-H. Rivière (directeur et sous-directeur du Musée d'Etnographie), «La Mission 
ethnographique et linguistique Dakar-Djibouti», in Minotaure, première année, n. 2, (numéro spécial), Albert 
Skira, Paris 1933, pp. 3-6. Copertina illustrata da Gaston-Louis Roux, pittore a cui Roger Vitrac dedicherà un 
intero articolo su Documents definendolo «Grand peintre du mouvement». Cfr. R. Vitrac, «Gaston-Louis Roux», 
Documents, 1929, n. 7, pp. 356-58. 
654 Cfr. M. Leiris, «L'Œil de l'ethnographe. (À propos de la Mission Dakar-Djibouti)», Documents, 1930, n. 7, p. 
407.  
655 Cfr. M. Leiris, L'Afrique fantôme (1934), Gallimard, Paris 1988; trad. it. L'Africa fantasma, a cura di G. 
Pasquali con introduzione di G. Neri, Rizzoli, Milano 1984. 
656 Cfr. M. Leiris, L'Africa fantasma, pp. 222 e 225; trad. it., in C. Maubon, «Michel Leiris scrittore etnografo», 
in op. cit., pp. 21-22. 
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aspetti fortemente connessi alla poetica surrealista con altri legati alla pratica etnografica, è 
riconoscibile quel particolare costrutto che James Clifford, nel suo importante libro The 
Predicament of Culture, definisce "surrealismo etnografico". 
Clifford utilizza il termine surrealismo in senso oltremodo ampio, indicando non tanto 
il movimento fondato da Breton con i suoi manifesti e i suoi scismi, ma, piuttosto, un 
atteggiamento individuabile in «un'estetica che valorizza il frammento, le collezioni bizzarre, 
le giustapposizioni sorprendenti, che cerca di provocare la manifestazione di realtà 
straordinarie tratte dai domini dell'erotico, dell'esotico e dell'inconscio»657. L'obiettivo della 
proposta di Clifford è dunque quello d'individuare nel surrealismo un orientamento complesso 
in grado di "disimpegnare" l'etnografia scientifica; in questo senso anche l'utilizzo del termine 
etnografia nel lessico di Clifford subisce una torsione semantica, designando qualcosa di 
differente dalla tecnica di ricerca empirica caratteristica di quella che in Francia viene 
chiamata "scienza etnologica". Secondo Clifford l'etnografia condivide con il surrealismo un 
orientamento culturale che si manifesta nel comune interesse nei confronti di «realtà 
estraniate e  mondi esotici»658. La sostanziale differenza tra i due atteggiamenti – surrealista e 
etnografico – consisterebbe principalmente nel fatto che mentre i surrealisti, nonostante 
avessero adottato un atteggiamento paragonabile a quello del ricercatore sul campo, 
tendevano a rendere «estraneo il familiare», al contrario, lo sforzo dell'etnografo si traduceva 
nel tentare di rendere «comprensibile l'insolito»659. Il tratto distintivo più evidente del 
"surrealismo etnografico", osserva Clifford, è dato dalla persuasione che l'altro o l'estraneo – 
accessibile attraverso il sogno, il viaggio o il recupero dell'idea di "mentalità primitiva" 
teorizzata da Lévy Brühl660 – dovesse rappresentare l'oggetto di studio privilegiato. Così come 
i confini tra arte e scienza si presentano estremamente mutevoli e necessitano di essere 
continuamente ridefiniti e ridescritti, allo stesso modo, in questa prospettiva, l'etnografia e il 
surrealismo non devono essere pensate come unità stabili: il surrealismo etnografico, in 
questo senso, non può essere compreso all'interno di un campo disciplinare dal perimetro 
                                                
657 J. Clifford, I frutti puri impazziscono, op. cit., p. 144. 
658 Ivi, p. 147. 
659 Ibidem 
660 L. Lévy-Brühl, La mentalité primitive, Presses Universitaire de France, Paris 1922; trad. it., La mentalità 
primitiva, con saggio di G. Cocchiara, Einaudi, Torino 1966. In questo testo di Lévy- Brühl, un capitolo centrale 
è dedicato proprio all'importanza del legame tra il sogno e il pensiero prelogico nella mentalità primitiva. A 
questo proposito, Lévy-Brühl fa rifermento alle Relazioni dei gesuiti della Nuova Francia, in cui ritiene che sia 
messa in luce in modo eclatante l'influenza dei sogni nella vita quoitidiana delle società inferiori : «Il sogno è 
l'oracolo che tutti questo popoli consultano e ascoltano, il profeta che predice loro le cose future, la Cassandra 
che li avverte delle sventure che li minacciano, il medico ordinario nelle loro malattie, l'Esculapio e il Galeno di 
tutto il paese: è il padrone più assoluto che abbiano. Se un capitano parla da un lato e un sogno dall'altro, il 
capitano ha un bel rompersi la testa a gridare. Quello cui si obbedisce è il sogno». Ivi, p. 100. Per quanto 
riguarda il differente approccio di Ejzenštejn alle questioni sollevate da Lévy-Brühl, si rimanda al par. II.1.2. 
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ristretto, ma deve piuttosto essere considerato come «un costrutto utopico, un'affermazione 
circa le possibilità insieme passate e future dell'analisi culturale»661. A differenza 
dell'esotismo ottocentesco che associava alle società cosiddette "primitive" o "tribali"662 la 
fuga verso una dimensione contraddistinta dal gusto per l'insolito e il bizzarro, il surrealismo 
etnografico è interessato a mettere in questione la realtà stessa a partire dall'incontro con 
civiltà dissimili e culture differenti. Da questo punto di vista, l'etnografia condividendo con il 
surrealismo sia un atteggiamento scientificamente "morbido" di osservazione partecipante, 
rivolta alle forme più marginali e anticonvenzionali della vita collettiva, sia il netto rifiuto di 
distinguere tra cultura alta e cultura bassa, secondo Clifford, trovava proprio 
nell'impostazione eterodossa di Documents uno spazio adeguato all'esposizione dei risultati 
delle proprie ricerche:  
Il surrealista etnografico a differenza sia del tipico critico d'arte, sia dell'antropologo suo 
contemporaneo, si delizia delle impurità culturali e dei sincretismi perturbanti. La cultura diventa 
qualcosa di collezionabile e Documents, in questo senso, si configura come una sorta di esposizione 
etnografica d'immagini, testi, oggetti, etichette, paragonabile a un divertito museo che raccoglie, e 
nello stesso tempo riclassifica, i suoi esemplari663. 
In questo passaggio Clifford attribuisce a Documents un metodo compositivo e un 
orientamento teorico che sembra decisamente più prossimo a quello dei collages o dei 
fotomontaggi pubblicati su La Révolution surréaliste, in cui il metodo della giustapposizione 
fortuita, casuale e "divertita" era pratica corrente. Al contrario, Clifford sostiene che proprio 
in Documents era possibile osservare la pratica della giustapposizione «caotica e accidentale» 
dei contenuti rappresentati. Nella prospettiva di Clifford l'etnografo, allo stesso modo dei 
"surrealisti" di Documents, deve avere «licenza di scioccare»664: ciò vuol dire che a differenza 
del critico d'arte tradizionale o dell'antropologo suo contemporaneo, il "surrealista 
etnografico" «si delizia delle impurità culturali e dei sincretismi perturbanti»665 per provocare 
continui effetti di choc, gli stessi indotti dagli etnografi di Documents con i loro articoli. 
Il metodo fondamentale della rivista [Documents] è la giustapposizione: il collage ironico e 
fortuito. La disposizione corretta di simboli e artefatti culturali è costantemente messa in dubbio. La 
                                                
661 J. Clifford, I frutti puri impazziscono, op. cit., p. 145.  
662 Clifford si sofferma lungamente sulla distinzione tra i termini tribale e primitivo così come sono stati 
utilizzati nell'importante mostra tenuta al MoMA nel 1984, «Prmitivism» in 20th Century Art: Affinity of the 
Tribal and the Modern, affermando che: «Il termine tribale è usato qui con notevole riluttanza. Denota un tipo di 
società (e di arte) che non può essere definita in modo coerente. Un concetto che si riempie dei più diversi 
contenuti, quello di tribù ha origine da una proiezione occidentale e da una necessità amministrativa piuttosto 
che da una qualche qualità essenziale o insieme  di caratteri. Il termine è ora comunemente adoperato al posto di 
primitivo in espressioni come arte tribale». Ivi, p. 223. 
663Ibidem 
664 Ivi, p. 160. A questo proposito si veda anche D. Hollier, «La valeur d'usage de l'impossible», op. cit., p. XVII. 
665 Ivi, p. 158. 
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grande arte è combinata con fotografie orrendamente ingigantite di alluci, pezzi di artigianato 
tradizionale, copertine di Fantômas (popolare serie poliziesca), scenari hollywoodyani, maschere 
africane, melanesiane, precolombiane o del carnevale francese, cronache di spettacoli di varietà, 
descrizioni di mattatoi di Parigi. [...] L'atteggiamento etnografico deve di continuo porre questo tipo di 
questioni, nel suo comporre e decomporre le gerarchie e le relazioni «naturali». Una volta che tutto in 
una cultura sia reputato per principio degno di essere collezionato ed esposto, sorgono capitali 
problemi di classificazione e di valore666. 
Di fronte a due brevi scritti consacrati da Griaule e Leiris, nel settimo numero del 
1929, allo "sputo" – Crachat667 –, è dunque lecito domandarsi se si tratta di articoli di 
etnografia o di testi espressamente o unicamente surrealisti. Clifford non ha dubbi: sono 
articoli di "etnografia surrealista", in cui l'analisi dei documenti etnografici, apparentemente 
confinata in un insospettabile rigore scientifico, esplode imprevedibilmente in una serie di 
immagini provocatorie e scioccanti. Nell'articolo in questione, servendosi di documenti 
provenienti dall'Africa nera e dal mondo islamico, Griaule dimostra che lo sputo essendo 
associato agli spiriti sia benigni che maligni poteva essere considerato tanto come «balsamo» 
che come «impurità», ovvero l'esatto contrario del senso comune europeo per cui sputare è 
considerato indiscutibilmente un atto di estremo disprezzo668.  
Bisogna riconoscere che Clifford, nelle sue tesi sul surrealismo etnografico, coglie un 
aspetto decisamente importante, individuando nell'atteggiamento etnografico la possibilità di 
giustapporre – o meglio di montare – l'alto con il basso, il "primitivo" con il "civilizzato", la 
cultura alta con la cultura bassa e popolare. Quello che Clifford non coglie all'interno della 
generica categoria di surrealismo etnografico, da lui stesso coniata, è la specificità del 
montaggio in Documents: affermare che il metodo fondamentale della rivista sia «la 
giustapposizione, il collage ironico e fortuito», vuol dire non cogliere la differenza profonda 
che si dà tra il montaggio, in quanto principio dialettico e dinamico di scomposizione e 
ricomposizione di forme eterogenee, e la tecnica del collage, che, nella maggior parte dei casi, 
si realizza invece nell'incontro fortuito e casuale tra gli elementi più disparati, variegati e 
discordanti. Clifford nelle sue affermazioni non tiene conto di un fattore fondamentale: la 
radicale distanza che si dà tra il surrealismo di matrice bretoniana e il surrealismo eterodosso 
di orientamento batailleano, il primo, legato alla rivista La Révolution surréaliste, improntato 
su un metodo di creazione artistica fondato sul principio del collage fortuito tra elementi 
                                                
666 Ivi, p. 159. 
667 Cfr. M. Leiris, M. Griaule, «Crachat», Documents, 1929, n. 7, pp. 381-82. 
668 Griaule si spinge oltre affermando che lo sputo in occidente è paragonato alla «permanente insudiciatura 
spermatica della bocca». In questo modo lo sputo, risimbolizzato, denoterebbe una condizione 
inequivocabilmente sacrilega. Cfr. M. Leiris, M. Griaule, «Crachat», Documents, 1929, n. 3., p. ; cfr. G. Bataille, 
«Bouche», Documents, 1930, n. 5, p. 298. 
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eterogenei e incongruenti669 – idea esemplificata nella famosa definizione Lautréamont 
«L'incontro casuale su un tavolo anatomico di una macchina da cucire e di un ombrello» e 
tradotta in immagine in un celebre fotomontaggio di Man Ray670 –, e fondato ancora su una 
ben determinata idea di bellezza – «La bellezza sarà CONVULSIVA o non sarà», come 
sentenzia Breton in un celebre passo di Nadja671; il secondo, collegato alla rivista Documents, 
fortemente critico nei confronti dell'idealismo estetizzante d'impronta bretoniana, portavoce di 
un'anti-dottrina che affonda le sue radici in una precisa concezione antropologica672, e, 
dunque, di un sapere eterodosso che Bataille stesso definisce con il termine eterologia: 
ovvero la scienza del tutt'altro, di tutto ciò che rifiuta di essere integrato in un mondo di 
ordine e ragione. 
Parlare dunque di surrealismo etnografico, impiegando il termine surrealismo in un 
senso deliberatamente ampio – includendo sia il gruppo bretoniano sia l'ala dissidente di 
Documents – e giustificando tale presa di posizione sulla base di un'ipotetica convergenza tra 
l'atteggiamento surrealista e quello etnografico nel rapportasi a una realtà altra, può 
verificarsi una mossa rischiosa in quanto non tiene conto, da un lato, della scissione interna al 
movimento surrealista avvenuta nel 1929 in seguito alla pubblicazione del Secondo 
Manifesto, e, dall'altro, del modo assai differente con cui le due correnti si sono confrontate 
con l'etnografia673. Il rapporto tra l'universo poetico di Breton e la scienza etnografica, ad 
                                                
669 A questo proposito si rimanda alla definizione di collages data da Breton nella lunga intervista radiofonica 
con André Parinaud: «On sait que le procédé du collage, qui consiste à juxtaposer des éléments plastiques 
empruntés à des ensembles distinctes tels que photographies, gravures, au témoignage même de Max Ernst a 
pour objet de réaliser "l'accouplement de deux réalités en apparance inaccouplables sur un plan qui est en 
apparence ne leur convient pas"». Cfr. A. Breton, «Entretiens radiophoniques, V» avec André Parinaud, in 
«Entretiens [1913-1952]», Œuvres complètes, III, Gallimard, Paris 1999, p. 470.  
670 Cfr. Man Ray, «Rencontre d'une machine à coudre et d'un parapluie sur un table de dissection» 
(Lautréamont), fotomontaggio pubblicato in Minotaure, n. 3-4, dicembre 1933.  
671 Cfr. A. Breton, Nadja (1928), Gallimard, Paris 1964, trad. it., Nadja, Einaudi, Torino 2007. 
672 A questo proposito si rimanda alla differenza stabilita da Bataille tra e la comune "antropologia scientifica" e 
la sua "antropologia mitologica" che «non può più riconoscersi nelle catene degradanti della logica, e si riconsce 
al contrario – non soltanto con collera ma in un tormento estatico – nella virulenza dei suoi fantasmi. Cfr. G. 
Bataille, «L'occhio pineale (1)», trad. it., in Critica dell'occhio, op. cit., pp. 86-92. 
673 Occorre sottolineare che in un primo momento i surrealisti furono sedotti dalle tesi di Lévy-Brühl, in 
particolare dagli studi sul concetto di "mentalité primitive", in cui avevano trovato conferma della loro idea dello 
stretto legame tra il sogno e le forme più elementari di pensiero (Cfr. L. Lévy-Brühl, in La mentalité primitive, 
Presses Universitaire de France, Paris 1922; trad. it. in La mentalità primitiva, op. cit. pp. 84-109). 
Progressivamente presero però coscienza delle implicazioni di queste tesi: se la mentalità primitiva doveva 
essere riconosciuta come una caratteristica esclusiva delle "civiltà primitive", allora si sarebbe anche dovuto 
concludere che non poteva darsi alcuna possibilità di rintracciare nella cultura occidentale contemporanea un 
forma analoga di "pensiero prelogico". Senza dubbio saranno i lavori di Claude Lévi-Strauss a convincere 
maggiormente i surrealisti su questo terreno. In particolare Breton – che con il grande antropologo compirà nella 
primavera del 1941 il celebre viaggio in nave verso la Martinica, descritto da Lévi-Strauss in apertura di Tristes 
tropiques –, fu enormemente sedotto dalle sue opere. Lévi-Strauss, a differenza di Lévy-Brühl, aveva mostrato 
come l'idea di cultura primitiva, pur conservando la propria specificità, non comprometteva la possibilità che il 
pensiero primitivo potesse conoscere forme di razionalità e riaffiorare così anche nella società contemporanea. 
In questo modo Breton trovava conferma delle sue tesi secondo cui lo stesso «fonctionnement réel de la pensée» 
poteva essere  rintracciato sia nell'esprit civilisé, sia nell'esprit sauvage. Cfr. C. Lévi-Strauss, Tristes tropiques, 
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esempio, non è stato mai del tutto pacifico. Secondo Breton l'etnologia non deve essere 
completamente rigettata e i suoi risultati non sono affatto senza utilità674; quello che di questa 
disciplina deve essere, al contrario, completamente respinto è l'atteggiamento dogmatico e 
"scientista" con cui spesso presenta i suoi risultati. Si tratta, quindi, per Breton, di definire il 
«bon usage» del sapere etnografico, ristabilendo un equilibrio tra l'attitudine scientifica e un 
indispensabile «approccio sensibile». L'etnologo dovrebbe infatti costruire una sorta di 
«catena emozionale» capace di collegarlo all'uomo primitivo, preservando il più possibile 
quanto d'insolito, meraviglioso e poetico può essere ricavato da questa catena675. Breton 
sostiene che un buon uso di questo sapere è possibile e auspicabile, e affinché ciò si realizzi è 
necessario che, innanzitutto, l'etnologia tenga sempre presente le risorse "mitologiche" – 
ovvero quelle che più si avvicinano all'idea surrealista di «invenzione poetica»676 – che 
possono essere ricavate dai differenti sistemi culturali a cui fanno riferimento le civiltà 
primitive. Questa premessa può infatti contribuire, da un lato, a corroborare l'idea surrealista 
dell'esistenza di un fondamento culturale comune a tutta l'umanità e, dall'altro, a ricercare in 
un altrove una fonte d'ispirazione poetica capace di risvegliare la cultura occidentale da uno 
stato d'intorpidimento creativo. Inoltre, Breton riconosce all'etnologia un grande pregio: 
erigendo a oggetto di studio le culture considerate "marginali", questo sapere contribuisce a 
limitare la pretesa occidentale di porre la cultura bianca come valore assoluto e ad alimentare 
il bisogno di combattere le molteplici e differenti forme di oppressione e alienazione della 
società moderna677, temi che sono stati al centro delle numerose iniziative "rivoluzionarie" del 
                                                
Plon, Paris 1955; trad. it. di B. Garufi, Tristi tropici, Il Saggiatore, Milano 2004; cfr. A Breton, L'art magique 
(1958), Phébous, Paris 1991. A questo proposito si rimanda a A. Breton, Martinique. Charmeuse de serpents, J.-
J. Pauvert, Paris 1972. Sul rapporto tra Lévi-Strauss e Breton si rimanda all'articolo di C. Severi, Claude Lévi-
Strauss contre l'art magique, in «Comprendre Claude Lévi-Strauss», Sciences humaines, n. 8, novembre - 
décembre 2008, pp. 65-69. Si veda inoltre: A. Breton, «Incidentes de l'un dans l'autre», in A. Breton, Perspective 
cavalière, Gallimard, Paris 1970. In particolare si segnala l'omaggio di Breton alle tesi dell'etnologo Olivier 
Leroy che «réfutant ser ce point comme sur tant d'autres Lévy-Brühl, fait remarquer que tel indien mexicain n'a 
garde, sur le plan pratique, de confondre le blé et le cerf et n'est porté à les identifier que "sous un rapport 
métaphysique spécial qui n'a pas de comptes à la logique élémentaire". La démarche surréaliste n'est en rien 
différente dans son principe». Ivi, pp. 67-68. Si veda in proposito anche la critica che Ejzenštejn muove a Olivier 
Leroy in S. M. Ejzenštejn, «La forma cinematografica: problemi nuovi», in La forma cinematografica, op. cit., 
p. 150.  
674 Breton, sedotto più dagli oggetti etnografici che dalle opere e dalla letteratura critica su questi studi, non ha 
mai smesso però di manifestare il suo interesse nei confronti delle opere di alcuni grandi antropologi, come, ad 
esempio, Il ramo d'oro di James Frazer, di cui ricorda «les belles pages tourbillionantes» che gli hanno permesso 
di cogliere «sur le vif le processus d'enrichissement et de renouvellement du trésor légendaire de l'humanité». 
Cfr. A. Breton, Le Surréalisme et la peinture (1928-65), ed. rivista e corretta, Gallimard, Paris 1965, p. 293; cfr. 
J. G. Frazer, The Golden Bough: A Study in Magic and Religion (1922), trad. it., Il ramo d'oro. Studio sulla 
magia e la religione, Bollati Boringhieri, Torino 2007.  
675 A. Breton, «Phènix masque», in Perspective cavalière, op. cit., p. 184; A. Breton, «Main première», in 
Perspective cavalière, op. cit., pp. 221-22. 
676 Cfr. A. Breton, «Phènix masque», pp. 184-85. 




Una via alternativa per mettere in luce la distanza radicale tra il modo in cui il 
surrealismo ortodosso e quello eterodosso si sono rapportati all'etnografia e all'arte primitiva, 
può essere quella di provare a stabilire un confronto tra i differenti modi con cui queste due 
correnti si sono avvicinate all'universo simbolico delle maschere, ovvero a uno dei principali 
oggetti teorici degli studi di antropologia estetica679. Innanzitutto occorre osservare che le 
maschere proliferano nell'immaginario surrealista680: dalle maschere oceaniche o amerinde 
presenti nelle collezioni personali di Tzara, Éluard e Breton681, alle maschere eschimesi 
giustapposte agli objets truvés collocati nella galleria Ratton di Parigi682, sede di alcune 
importanti esposizioni di arte surrealista; dalle maschere-mela o maschere-colomba dipinte da 
Magritte, alle maschere-farfalla o maschere-leone rintracciabili nei collages di Max Ernst. 
Come osserverà Breton in un suo scritto del 1960 intitolato Phénix du masque: «Le masque, 
pour le primitif "instrument de partecipation aux forces occultes du monde", est loin d'être au 
bout de sa carrière»683.  
In un altro passaggio tratto da L'Amour fou, estremamente indicativo per comprendere 
il ruolo e il valore delle maschere nella poetica surrealista, Breton ricorda una mattinata 
trascorsa al mercato delle pulci con Giacometti: la maschera, in questo contesto, si configura 
inizialmente come una banale "trouvaille", un oggetto apparentemente inutile, destinato però 
a risolvere i conflitti interiori che impedivano a Giacometti di portare a termine la sua celebre 
opera L'Objet invisible (1934). L'acquisto di una maschera in ferro, d'incerta origine, secondo 
Breton, aveva infatti consentito a Giacometti di entrare in contatto con i propri desideri e con 
il proprio inconscio, liberandolo dai paralizzanti dubbi e dalle indecisioni che inchiodavano il 
suo lavoro a uno stato di permanente incompiutezza. 
                                                
678 M. Nadeau, Storia e antologia del surrealismo, op. cit. pp. 194-202. 
679 A questo proposito si rimanda al fondamentale studio di Lévi-Strauss sulle maschere rituali degli Indiani 
dell'America nord-occidentale, in cui le maschere vengono concepite come forme artistiche tribali in grado di 
mettere in luce, attraverso un'analisi dei miti che ne legittimano le origini e le funzioni presso popolazioni 
diverse, il loro potenziale trasformativo che permette di convertirle da semplici forme decorative a strumenti che 
consentono a un popolo di differenziarsi dai suoi vicini, dai suoi rivali o dai suoi predecessori. Cfr. C. Lévi-
Strauss, La voie des masques, Plon, Paris 1976; trad. it. di P. Levi, La via delle maschere, Einaudi, Torino 1985. 
680 Cfr. E. Adamowicz, «Un masque peut en masquer (ou démasquer) un autre. Le masque et le surréalisme», in 
L'autre et le sacré. Surréalisme, cinéma, ethnologie, L'Harmattan, 1995, pp. 73-91. 
681 Cfr. J.-C. Blachère, Les totems d'André Breton: Surréalisme et primitivisme littéraire, L'Harmattan, Paris 
1996. 
682 A questo proposito è interessante notare che nella brochure dell'Exposition surréaliste des objets, ospitata 
negli spazi della galleria Ratton nel 1936, figura una bambola Hopi la cui testa era stata mascherata da una 
bizzarra costruzione, paragona da Breton in un suo verso a un castello: «Un château à la place de la tête». Inoltre 
è importante ricordare che Breton Ernst e Péret erano stati dei grandi amatori e collezionisti di bambole e 
maschere Hopi. Cfr. E. Adamowicz, «Un masque peut en masquer (ou démasquer) un autre», in op. cit., p. 84. 
683 A. Breton, «Phénix du masque», XXe siècle, XXIII, 5, 1960; ripreso in A. Breton, Perspective cavalière, ed. 
M. Bonnet, Gallimard, Paris, 1970, p. 199. In questo breve saggio Breton identifica la maschera con uno 
«strumento ipnotoco», una sorta di «condensatore del subconscio organico». Ivi, p. 198. 
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L'intervention du masque semblait avoir pour but d'aider Giacometti à veincre, à ce sujet, son 
indécision. La trouvaille d'objet remit ici rigoureusement le même office que le rêve, en ce sens qu'elle 
libère l'individu de scrupules affectifs paralysants, le réconforte et lui fait comprendre que l'obstacle 
qu'il pouvait croire insurmontable est franchi684. 
La maschera, nell'universo poetico bretoniano, assolve la stessa funzione del sogno: 
distaccandosi dalla reale concretezza propria della sua apparente condizione oggettuale, la 
maschera rappresenta l'occasione per innescare un movimento di trasformazione regressiva 
attraverso cui passare dal reale all'immaginario, dallo stato di veglia a quello di sonno, dalla 
coscienza all'inconscio. Occorre, a questo proposito, soffermarsi sul diverso valore che 
assume il concetto di regressione in Breton: mentre in Bataille è legato a un processo 
trasformativo volto al declassamento e al graduale scivolamento delle forme verso gli strati 
più bassi della materia, al contrario, in Breton, l'idea di regressione è strettamente connessa al 
carattere regressivo del processo onirico, puntualmente descritto da Freud in una sezione de 
L'interpretazione dei sogni centrata sulla «Psicologia dei processi onirici»:  
Se chiamo progressiva la direzione nella quale il processo psichico procede dall'inconscio 
durante la veglia, possiamo dire del sogno che esso ha un carattere regressivo. [...] Chiamo 
regressione il fatto che nel sogno la rappresentazione si ritrasforma nell'immagine sensoriale da cui è 
sorta in un momento qualsiasi685. 
Nell'immaginario surrealista la maschera è legata non solo al mondo onirico, ma anche 
all'idea di viaggio e di fuga verso un utopico paradiso perduto, alla riconquista di uno stato di 
originaria fusione tra l'uomo e la natura. A questo proposito è indicativo il fatto che nel primo 
numero dell'elegante rivista Minotaure686 compaia proprio la fotografia di una maschera 
composta di foglie secche di palma dell'isola di Nias, accompagnata da un breve teso di 
Éluard intitolato, non a caso, Un visage dans l'erbe, che descrive in versi l'aura di esotismo 
che circonda la maschera rappresentata: «Après l'insecte feuille, l'homme feuille./ Un visage 
éclôt dans un nid de verdure. /Le végetal séduit la pluie./ L'eau, dans un trou, se livre au 
premier venu687. Sulla stessa linea di Éluard, anche Breton coglie nelle maschere 
"metamorfiche" provenienti dalla Colombia – costruite per evocare successivamente il volto 
                                                
684 A. Breton, L'Amour fou (1937), Gallimard, Paris 1976, p. 44; cfr. R. Krauss, «Non si gioca più», in 
L'originalità dell'avanguardia e altri miti modernisti, a cura di E. Grazioli, Fazi Editore, Roma 2007, pp. 49-91. 
La versione originale del saggio di Krauss, più estesa di quella disponibile in traduzione italiana, pubblicata con 
il titolo «Giacometti», si trova nel catalogo della mostra "Primitivism", in 20th Century Art: Affinity of the Tribal 
and the Modern, ed. W. Rubin, 2 voll., MoMA, New York 1984.  
685 S. Freud, L'interpretazione dei sogni, op. cit., pp. 502-503. 
686 Minotaure, raffinata rivista pluridisciplinare di arti plastiche, letteratura, musica, architettura, psicoanalisi e 
etnologia, lanciata nel 1933 e realizzata con la stretta collaborazione del bibliofilo Albert Skira, si avvarrà sin dai 
primi numeri della collaborazione di Breton e Éluard, reduci dall'esperienza di Surréalisme au service de la 
révolution. Cfr. Y. Chevrefils Desbiolles, «Les "belles revues"», in Les Revues d'art à Paris, 1905-1940, pp. 
135-138. 
687 Cfr. P. Éluard, «Un visage dans l'herbe», in Minotaure, 1933, n. 1, p. 1. 
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umano e quello animale – e nelle maschere "inua" provenienti dall'Alaska – queste ultime 
appartenute alla sua collezione personale e esposte sul "muro" dell'atelier in rue Fontaine a 
Parigi688 – un carattere indiscutibilmente poetico, capace a sua volta di evocare «l'unità 
primordiale» tra uomo e natura e di provocare, in tutti coloro che sarebbero entrati in contatto 
con l'universo delle maschere, l'esotico desiderio di "riaccompagnarle" nei luoghi di 
provenienza689: 
Ainsi la puissance de l'art qui anime ces masques et le secret de la résonance profonde qu'ils 
trouvent en nous pourraient-ils tenir à ce que, dans le raccourci lyrique d'une séance d'initiation – du 
poisson à l'oiseau à l'homme –, ils embrassent un des plus grans vertiges humains en rélisant le 






Le mur de l'atelier de André Breton (52, rue Fontaine Parigi). Oggi trasferito e rimontato in una delle sale del 




Per poter cogliere, attraverso l'analisi del rapporto tra il surrealismo e le maschere, lo 
scarto profondo che si dà tra i surrealisti "bretoniani" e gli ex-surrealisti di Documents in 
                                                
688 La parete dell'atelier di Breton è oggi stata trasferita in una delle sale del Musée d'Art Moderne (Centre 
Pompidou) di Parigi, rimontata nello stesso ordine e con gli stessi oggetti etnografici e opere d'arte collezionate 
da Breton nel corso di tutta la sua vita. Cfr. A. de la Beaumelle, «Le grand atelier», in A. Angliviel de la 
Beaumelle, I. Monod-Fontaine, André Breton. La beauté convulsive, catalogue d'exposition, Éditions du Centre 
Pompidou, Paris 1991, pp. 48-63. 
689 Cfr. A. Breton, «Océanie» (1948), in La Clé des champs, livre de poche (Biblio essais), Paris 1991, p. 221. 
690 A. Breton, «Notes sur les masques à transformation de la côte pacifique du nord-Ouest », Neuf, 1 (juin 1950); 
testo ripreso in Pleine marge, 1 (1985), pp. 7-15. 
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rapporto all'etnografia e all'arte primitiva691, occorre prendere in esame il ruolo della 
maschera in alcuni articoli fondamentali pubblicati su Documents, a partire dall'importante 
testo di Georges Limbour intitolato Eschyle, le carneval et les civilisés692. In quest'articolo, 
dopo una divagazione iniziale in cui si dilunga nella narrazione della vicenda di una timida 
ragazzina che nell'indossare un'eccentrica maschera in un caotico emporio si trasforma in una 
lasciva «Salomé delle strade»693, l'autore prende in esame la concezione primitiva delle 
maschere oceaniche, e lo fa con un chiaro intento anticolonialista: Limbour condanna 
l'appropriazione indebita della cultura e degli artefatti delle popolazioni dei «Mari del Sud» – 
il riferimento specifico in questo passaggio delle maschere melanesiane – da parte dei 
«Gesuiti di cartapesta» occidentali. In questo saccheggio perpetrato per secoli, osserva 
sarcasticamente Limbour, l'Occidente è stato anche in grado di creare delle nuove maschere, 
completamente aderenti allo spirito moderno e degne di quelle utilizzate nelle tragedie di 
Eschilo: le terribili e grottesche maschere antigas694 che restituiscono meglio di qualunque 
altro oggetto l'immagine spaventosa del moderno "carnevale dei civilizzati".  
Perché se la religione, il culto dei morti e le feste di Dioniso facevano della maschera un 
ornamento sacro e rituale presso vari popoli antichi, anche noi abbiamo la nostra religione, i nostri 
giochi di società e, di conseguenza, le nostre maschere. La generale standardizzazione della nostra 
epoca esige tuttavia che tutti indossino la medesima695. 
 Il testo dell'articolo di Limbour è montato nello spazio696 – inteso sia dal punto di vista 
grafico che concettuale – delimitato da tre fotografie di J.-A. Boiffard, curiosamente intitolate  
Masque de carneval che ritraggono altrettanti uomini a mezzo busto con il volto coperto da 
inquietanti e deformanti maschere in gesso697. 
L'altro articolo pubblicato su Documents che elegge a oggetto privilegiato d'indagine le 
maschere, porta la firma di Leiris ed è annunciato da un titolo quantomai provocatorio: Le 
                                                
691 J. Chénieux-Gendron, «L'altérité et ses modèles dans l'œuvre de Georges Bataille, André Breton, René 
Daumal, in L'autre et le sacré: surréalisme, cinéma, ethnologie, op. cit. pp. 37-50. 
692 Cfr. G. Limbour, «Eschyle, le carneval et les civilisés», Documents, 1930, n. 2, pp. 97-101. 
693 Ivi, p. 97. 
694 Cfr. S. M. Tret'jakov, «Maschere antigas. Melodramma in tre atti», in S. M. Ejzenštejn, Quaderni teatrali e 
piani di regia 1919-1925, a cura di O. Calvarese e V. Ivanov, postfazione di P. Montani, Rubbettino, Soveria 
Mannelli 2004, pp. 323-350. 
695 Cfr. G. Limbour, «Eschyle, le carneval et les civilisés», Documents, 1930, n. 2, p. 101; per la traduzione 
italiana del brano si rimanda a R. Krauss, «Non si gioca più», in op. cit., p. 75. 
696 Cfr. G. Bataille, «Espace», Documents, 1930, n. 1, pp. 41-43. 
697 Cfr. J.-A. Boiffard, «Masque de carneval», ill. articolo di G. Limbour, «Eschyle, le carneval et les civilisés», 
Documents, 1930, n. 2, pp. 97, 99 e 102. A questo proposito si veda anche la sequenza di fotografie pubblicate 
sempre nel 1930 sulla rivista Variétés, in cui delle immagini di maschere antigas vengono mostrate in alternanza 
con una serie di dispositivi meccanici moderni, come a testimoniare il grado di bassezza e crudeltà che può 
raggiungere l'uomo moderno con la guerra industrializzata. Cfr. «Aboutissement de la mécanique – la protection 
des hommes», in Variétés, janvier 1930, n. 9, tra p. 368 e p. 369. 
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"caput mortuum" et la femme de l'alchimiste698. Come per l'articolo di Limbour, anche in 
questo caso, un'immagine scioccante precede il testo: si tratta del volto di una donna reso 
invisibile da un'aderente maschera di cuoio nera, che ne annulla i connotati del volto fino a 
ridurla allo stato di cosa: oscura, misteriosa e «sordidamente materiale». Leiris afferma che 
questa maschera – riprodotta dall'eccentrico esploratore e occultista William Seabrook699 – 
può essere paragonata all'oggetto di un desiderio feticista, tanto erotico che esotico: la 
maschera di cuoio rimanda, infatti, sia alle immagini dei tatuaggi eseguiti dalle popolazioni 
primitive per motivi sociali e religiosi, sia all'immaginario delle pratiche erotiche di 
automutilazione masochista. La donna mascherata, svuotata700 e trasformata in una cosa, 
somigliante a una «regina decapitata» o a un'«enigmatica sfinge-sirena», secondo Leiris, può 
essere soprannominata "caput mortuum", termine desunto dal lessico degli antichi alchimisti 
per designare le scorie e i residui degli esperimenti alchemici. 
 
          
 
Figura 10 
J.-A. Boiffard, «Masque de carneval», ill. articolo di G. Limbour, «Eschyle, le carneval et les civilisés», 
Documents, 1930, n. 2, p. 102. 
 
Figura 11 
Masque de cuir conçu par W. B. Seabrook, ill. articolo di M. Leiris, «Le "caput mortuum" et la femme de 
l'alchimiste», Documents, 1930, n. 8, p. 461. 
                                                
698 M. Leiris, «Le "caput mortuum" et la femme de l'alchimiste», Documents, 1930, n. 8, pp. 461-466. 
699 A questo proposito si rimanda all'articolo di Leiris dedicato al libro di W. Seabrook, reportage sui neri di 
Haïti, intitolato Magic Island (1929). Cfr. M. Leiris, «L'Île magique», Documents, 1929, n. 6, pp. 334-335. 
700 In modo estremamente ironico, quest'operazione di svuotamento del volto umano è anticipato da una 
fotografia di una donna borghese del XIX secolo privata dei suoi tratti, immagine che accompagna l'articolo di 
R. Vitrac, «L'enlèvement des Sabines», Documents, 1930, n. 6, pp. 359-363. 
 168 
La visione della maschera come strumento di deformazione e di riduzione della figura 
umana allo stato di "cosa decomposta", di "caput mortuum", incarnazione di qualcosa di 
caotico e oscuro che si approssima ineluttabilmente alla morte, è condivisa anche da Bataille 
che, in un suo articolo intitolato per l'appunto Le masque – rifiutato nel 1934 dalla rivista 
Minotaure –, definisce icasticamente la maschera come il "caos divenuto carne": 
Or le masque possède encore la force d'apparaître au seuil de ce monde clair et rassurant de 
l'annui comme une obscure incarnation du chaos [...] CAR LE MASQUE EST LE CHAOS DEVENU 
CHAIR . Il est présent devant moi comme un semblable et ce semblable, qui me dévisage, a pris en lui 
la figure de ma propre mort: par cette présence le chaos n'est plus la nature étrangère à l'homme mais 
l'homme lui-même animant de sa douleur et de sa joie ce qui détruit l'homme, l'homme précipité dans 
la possesion de ce chaos qui est son anéantissement et sa pourriture, l'homme possédé d'un démon, 
incarnant l'intention que la nature a de le faire mourir et pourrir701. 
Nell'iconografia di Documents la maschera rappresenta uno degli elementi chiave per 
comprendere il ruolo decostruttivo del montaggio nella dialettica delle forme concrete messa 
in gioco da Bataille, Leiris e dagli altri collaboratori della rivista. L'esempio più incisivo, dal 
punto di vista morfologico, di quest'idea di montaggio è individuabile nella composizione 
delle undici immagini – montate su quattro pagine – che illustrano l'articolo di Ralph von 
Koenigswal, Têtes et crâne702, dedicato alla descrizione dei macabri culti oceanici e 
sudamericani legati ai teschi. Il senso del montaggio di queste immagini – in cui compaiono, 
in ordine, un'inquietante testa di bambola, un teschio riempito di terra, una testa-trofeo 
appartenuta agli indiani Jivaro, una maschera africana e un teschio di cristallo di rocca (pezzi 
quasi tutti provenienti dalle collezioni del Museo etnografico del Trocadéro) – è orientato da 
una figura umana che compare nella terza pagina dell'articolo e che, apparentemente, sembra 
essere stata collocata lì per errore: si tratta del primissimo piano del volto di una donna 
europea obesa che, in contrasto con la serie "scarnificata" delle immagini delle maschere e dei 
teschi, sconvolge per le fattezze del suo volto eccessivamente "riempito di carne"703. Da un 
lato, dunque, la regolarità del volto umano – che rappresenta l'elemento cardine attorno al 
quale ruota l'ideale occidentale di perfezione e misura della figura umana – è messa in 
discussione a partire da un confronto con la sua antitesi mortifera, decomposta e svuotata, 
ovvero i teschi-feticcio delle popolazioni primitive; dall'altro lato, questo processo di 
alterazione delle "giuste" proporzioni anatomiche avviene attraverso il contatto con un'altra 
                                                
701 Cfr. G. Bataille, «Le masque» (1934), in Œuvres complètes, vol. II, op. cit., pp. 403-404.  
702 Cfr. R. von Koenigswal, «Têtes et crâne», Documents, 1930, n. 6, pp. 353-58. 
703 Cfr. «Tête de femme obèse», ill. articolo Ralph von Koenigswal, «Têtes et crâne», in op. cit. p. 354. A questo 
proposito si veda l'interpretazione di G. Didi-Huberman, «L'excès et le défaut de chair», in La Ressemblance 
informe, op. cit. pp. 108-112.  
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forma antitetica all'ideale di figura umana: un volto esageratamente in carne e, quindi, non 
meno deformato e smisurato in rapporto al canone di proporzione dettato dall'Uomo 
vitruviano di Leonardo704. 
A questo punto si può compiere un ulteriore passo in direzione dell'idea di concepire la 
maschera come oggetto teorico attraverso cui esibire il processo dialettico deformante fin qui 
descritto: quest'idea, che trova espressione nei montaggi di Documents, può essere sostenuta 
dal punto di vista teorico facendo riferimento al concetto di montaggio conflittuale 
esattamente nei termini in cui è stato teorizzato da Ejzenštejn in Fuori campo. In apertura di 
questo saggio del 1929, Ejzenštejn prende anzitutto in esame la laconicità di due generi 
poetici giapponesi sorti nel XII secolo – lo haikai e il tanka, paragonati a una forma di 
geroglifico trasposto in frase705 – per passare, poche righe più avanti, all'arte figurativa 
giapponese e, in particolare, ai ritratti delle maschere indossate dagli attori del teatro Kabuki. 
A questo proposito, Ejzenštejn cita un significativo passaggio tratto da un testo di Julius 
Kurth dedicato all'influsso delle maschere del teatro No su un ritratto raffigurante l'attore 
Nakayama Tomisaburo, eseguito dall'artista giapponese Sharaku, noto per l'eccessivo 
realismo dei suoi ritratti-maschera degli attori del Kabuki706: 
Ma qui, appunto, scopriamo il tratto più caratteristico di Skaraku: mentre la maschera è 
intagliata nel legno in proporzioni anatomiche quasi esatte le proporzioni del viso nell'incisione 
[ritratto di Tomisaburo] sono semplicemente impossibili. La distanza tra gli occhi è talmente grande da 
irridere al buon senso. Il naso, in rapporto agli occhi è lungo il doppio di quanto sia consentito a un 
naso normale; il mento non ha nessun rapporto con la bocca; le sopracciglia, la bocca e in genere ogni 
dettaglio è completamente irrelato rispetto agli altri707 (corsivo nostro). 
Nel ritratto di Skaraku le proporzioni si annunciano «semplicemente impossibili», in 
quanto annullano i rapporti tra le parti del volto e mostrano l'espressione di ciascun elemento 
                                                
704 A questo proposito si rimanda all'illustrazione di Masson per il frontespizio della rivista Acéphale (1936-
1939) – con la quale Bataille collaborò attivamente –, in cui è riprodotto l'Uomo vitruviano di Leonardo (Homo 
ad circulum) nella sua versione "acefala", accompagnata dal motto: «L'homme échappera à sa tête comme le 
condamné à la prison».   
705 Circa il rapporto tra l'arte figurativa giapponese e il montaggio, Ejzenštejn osserva: «La cinematografia è 
innanzitutto montaggio [...]. Il cinema giapponese ignora del tutto il montaggio. Eppure il principio del 
montaggio si potrebbe considerare come l'elemento originario (stichija) della cultura figurativa giapponese. La 
scrittura in quanto scrittura innanzitutto figurativa. Il geroglifico. Metodo d'interpretazione del geroglifico è il 
montaggio. Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Fuori campo», in Il montaggio, op. cit., p. 3. 
706 Sul rapporto tra l'espressione, maschera e montaggio, si vedano anche i riferimenti al Kabuki e alla questione 
del tipaž – inteso come risultato di un lavoro di tipizzazione volto a condensare e schematizzare in una sola 
figura "tipica" l'insieme delle figure possibili che possiedono le medesime caratteristiche dal punto di vista 
espressivo –, contenuti in S. M. Ejzenštejn «Il legame inatteso» (dicembre 1928) e il «Il movimento espressivo» 
(1923), in Il movimento espressivo, op. cit., pp. 39-48 e pp. 195-218. In proposito si veda anche la postfazione di 
O. Calvarese, «Il teatro del corpo estatico», in Il movimento espressivo, op. cit. pp. 247-69. 
707 Ivi, p. 7. 
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in tutta la sua grottesca deformazione708. Ejzenštejn si domanda, dunque, se anche il cinema 
non operi alla stesa maniera quando, smembrando un corpo attraverso il montaggio e la 
partizione in piani delle sue singole parti, fa balenare in crudeli primissimi piani, la mostruosa 
sproporzione di mani colte nell'atto di afferrare o d'inquietanti occhi sbarrati: 
E non facciamo anche noi cineasti la stessa cosa nella successione temporale – come Sharaku 
nella simultaneità – provocando una mostruosa sproporzione delle parti del normale sviluppo di un 
avvenimento, quando d'un colpo lo smembriamo in: «mani che afferrano in primo piano», «piano 
medio di una lotta» e «occhi sbarrati in primissimo piano», operando con il montaggio una partizioni 
degli avvenimenti in piani?! O quando mostriamo un occhio due volte più grande di un uomo in tutta 
la sua altezza? E servendoci della comparazione di queste proporzioni irreali di nuovo ricomponiamo 
l'avvenimento scomposto ma sotto il profilo che abbiamo scelto di dargli secondo la nostra 







Confronto stabilito da Julius Kurth in Sharaku (1922) tra il ritratto dell'attore Nakayama Tomisaburo e un'antica 






                                                
708 Sul rapporto tra la mimica e la grammatica gestuale degli attori del Kabuki, descritta da Ejzenštejn in «Fuori 
campo», e le Pathosformeln warburghiane si veda Ph.-A. Michaud, «Zwischenreich», in Sketches. Histoire de 
l'art, cinéma, Éditions Kargo, Paris 2006, pp. 31-36. 
709 Ivi, pp. 7-8. A questo proposito si rimanda al confronto tra Ejzenštejn e Buñuel sulla questione del rapporto 
tra montaggio, movimento espressivo e primo piano, affrontato nel terzo capitolo (par. III.3.2). 
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II.3.3 Dall'Art primitif alla «sequenza degli dei» in Ottobre: alterazione e 
regressione delle forme in Bataille e Ejzenštejn 
 
Come testimonia l'esempio delle maschere, tra il modo di rapportarsi al "primitivo" di 
Breton e di una gran parte delle avanguardie artistiche sorte nei primi decenni del secolo 
scorso, e l'atteggiamento di Bataille e degli etnografi di Documents, corre la stessa distanza 
che Rosalind Krauss individua tra l'idea di un primitivismo cosiddetto "morbido" e quella di 
un primitivismo "duro"710: il primo s'identifica in un atteggiamento di esasperato formalismo 
nel ricercare le affinità e i denominatori "formali" comuni tra gli artefatti non occidentali e 
l'arte contemporanea – atteggiamento spesso  accompagnato da un'idea idillicamente 
estetizzante delle civiltà tribali711 –, il secondo riflette invece la posizione dell'ala radicale e 
eterodossa del movimento surrealista, duramente critica nei confronti di un'interpretazione del 
primitivismo come processo involutivo legato a una dimensione onirica712, esotica e infantile. 
Ciò che interessa i collaboratori di Documents è l'aspetto scioccante, crudele, impuro e 
metamorfico delle culture primitive. Come afferma Carl Einstein in uno dei suoi articoli più 
significativi dal punto di vista del rapporto tra etnologia e arte d'avanguardia, studiare le opere 
di un artista come André Masson, per un etnologo, vuol dire tentare di cogliere le 
imprevedibili combinazioni tra uomo e animale, forma e informe, arcaico e contemporaneo, 
rintracciando così tutti quegli elementi violentemente «mitologici», legati dunque a una forma 
di «arcaismo psicologico», e capaci di provocare un'alterazione delle gerarchie del reale713: 
Una cosa è importante: scuotere ciò che si chiama realtà per mezzo di allucinazioni non 
conciliate in modo da alterare le gerarchie di valore del reale. Forze allucinatorie provocano una 
breccia nell'ordine dei processi meccanicistici; introducono blocchi di «acausalità» in questa realtà che 
assurdamente era stata come tale. Il tessuto compatto di questa realtà è lacerato e si vivono le tensioni 
                                                
710 Con queste espressioni Rosalind Krauss si riferisce alla reazione dei critici d'arte della fine degli anni '20 e 
inizio '30, di fronte all'irruzione dell'arte africana nelle pratiche artistiche occidentali; Krauss prende in esame la 
posizione di Christian Zervos e di Paul Guillaume – autore del libro La Sculpture nègre primitive – definendola 
"formalista", in quanto individuava nelle opere ispirate all'arte africana di artisti come Giacometti e Brancusi il 
raggiungimento della "pura forma", contribuendo in tal modo a un'interpretazione dell'arte tribale come «una 
sequenza ritmica e variata di certi temi nella massa, nella linea, o nella superficie». Cfr. R. Krauss, «Documents 
colpisce nel segno», in Documents, una rivista eterodossa, op. cit., pp. 105-107. 
711 Cfr. J. Clifford, «Storie del tribale e del moderno», in I frutti puri impazziscono, op. cit., pp. 221-248. 
712 Cfr. S. Freud, L'interpretazione dei sogni, op. cit., pp. 494-508. 
713 A questo proposito è interessante stabilire un confronto con l'interpretazione, profondamente distante da 
quella di Einstein, data da Breton in Il surrealismo e la pittura dell'opera di André Masson. Breton descrive 
Masson come un raffinato "pittore dell'inconscio", definendo le sue opere dei primi anni '20 come il magnetico 
frutto di una «chimica dell'intelligenza». Nell'ottica di Breton, Masson avrebbe fornito una personale 
interpretazione della tecnica dell'automatismo aprendo il dibattito sulle condizioni di raffigurabilità 
dell'«automatismo puro in rapporto al contributo cosciente dell'attività creativa dell'artista e al medium utilizzato 
per portarlo a visibilità. Cfr. A. Breton, Il surrealismo e la pittura (1928), trad. it. a cura di A. Sanna, 
Abscondita, Milano 2010, p. 57. 
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del dualismo714. 
È importante sottolineare che questo processo di alterazione del reale – descritto da 
Einstein a proposito della pittura di Masson e ripreso da Bataille in numerosi articoli 
pubblicati su Documents – non sconfina mai in una dimensione surreale, onirica o metaforica. 
Come afferma Bataille nel suo provocatorio articolo dedicato all'«ignobile alluce»715, 
«prepotente e orgoglioso» nel suo aspetto orridamente cadaverico, è necessario un «ritorno 
alla realtà» in una forma seduttivamente bassa, tale da rivelarne quello che Barthes definisce – 
a proposito di alcuni fotogrammi tratti da Ivan il Terribile di Ejzenštejn – il senso ottuso716: 
Il senso di quest'articolo sta in un'insistenza a mettere in causa direttamente ed esplicitamente 
quelle che seduce, senza tener conto della cucina poetica, che in definitiva non è che una deviazione 
(la maggior parte degli esseri umani sono naturalmente deboli e non possono abbandonarsi ai loro 
istinti che nella penombra poetica). Un ritorno alla realtà non implica nessuna accettazione nuova, ma 
il riconoscere che si è sedotti bassamente, senza trasposizione e fino a urlare, spalancando gli occhi: 
spalancandoli così davanti a un alluce717. 
In questo articolo è evidente il lavoro di rovesciamento dialettico delle idee di forma, 
misura e proporzione del corpo umano. Bataille intende infatti mostrare anzitutto gli aspetti 
più sordidi della figura umana718: l'articolo è montato con tre primi piani di unghie giganti – 
fotografate da J.-A. Boiffard – che turbano il lettore di Documents per il loro «realismo 
aggressivo»719. Oltre l'immagine non si scorgono né significati nascosti, né metafore: Bataille 
mostra, per eccesso e deformazione, la realtà nella sua ignobile crudezza. 
Lo stesso tono aggressivamente realista e anti-metaforico è impiegato da Leiris per 
                                                
714 C. Einstein, «André Masson, étude ethnologique», Documents, 1929, n. 2, pp. 93-104; trad. it. in J. Clifford, I 
frutti puri impazziscono, op. cit., p. 157. Per quanto riguarda il rapporto tra Einstein, l'arte primitiva e la 
concezione anacronistica del tempo in Walter Benjamin si rimanda a Jean Maurice Monnoyer, Walter Benjamin, 
Carl Einstein et les arts primitifs, Publications de l'Univeristé de Pau, Pau 1999.Per quanto concerne invece la 
presenza della pittura e dei disegni di André Masson, tanto in Documents quanto nelle precedenti illustrazioni 
per l'Histoire de l'œil (1928) di Bataille, si veda W. Jeffett, «André Masson», in Undercover Surréalism, op. cit., 
pp. 118-125.  
715 Cfr. G. Bataille, «Le gros orteil», Documents, 1929, n. 6, pp. 297-302; trad. it., «L'alluce», in  Documents, op. 
cit., pp. 75-84. 
716 A questo proposito si rinvia a un illuminante passo di Il terzo senso di Roland Barthes in cui, descrivendo il 
passaggio dal senso ovvio a quello ottuso in alcuni fotogrammi ejzenštejniani, chiama direttamente in causa 
Documents, affermando: «C'è nel senso ottuso un erotismo che include il contrario del bello e anche ciò che sta 
al di fuori della relazione di opposizione, cioè il limite, l'inversione, il disagio e forse il sadismo. [...] Ne parla 
Georges Bataille, in particolare in un testo di Documents che definisce per me una delle regioni possibili del 
senso ottuso: Le gros orteil de la reine (non ricordo il titolo esatto). Cfr. R. Barthes, L'obvie et l'obtus. Essai 
critique III, Éd. du Seuil, Paris 1982; trad. it., L'ovvio e l'ottuso. Saggi critici III, Einaudi, Torino 2001, p. 53; 
cfr. R. Barthes, Les sorties du texte, in AA.VV., Bataille, 10/18, Paris 1973. 
717 Ivi, p. 84. 
718 Cfr. D. Girard, «Nascondete quell'alluce che non posso vedere. Pratiche anacolutorie in Documents», in F. 
Franchi, M. Galletti (a cura di), "Documents", una rivista eterodossa, op. cit. pp. 93 e sgg. 
719 Come afferma Denis Hollier, per il suo "aggressivo realismo" Documents non può in alcun modo definirsi 
una "rivista surrealista": «En ce sens, Documents n'est pas une revue surréaliste. C'est une revue aggressivement 
réaliste». Cfr. D. Hollier, «La valeur d'usage de l'impossible», in op. cit., p. XXI. 
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interpretare alcune celebri opere della fine degli anni '20 di Joan Mirò720 – erroneamente 
relegate a un mondo di trasognata innocenza infantile e di ludica spontaneità – in modo 
criticamente "anti-surrealista" e grottescamente realista:  
Se c'è stato un tempo in cui i quadri di Mirò hanno posto e subito risolto ogni tipo di piccole 
equazioni [...] sembra che ora sia diverso, e che non sia soddisfatto da queste facili soluzioni. [...] 
Belle come una risatina, o come i graffiti che mostrano la struttura umana in tutto ciò che in essa è 
particolarmente orribile e grottesco, queste opere sono come tanti sassolini maliziosi che causano onde 
concentriche e viziose quando li si getta nel pantano della ragione, dove per tanti anni molte reti si 
sono putrefatte721. 
Un altro fondamentale testo che occorre prendere in esame per comprendere il problema 
dell'influsso dell'arte primitiva nell'orizzonte creativo dell'arte d'avanguardia, è l'articolo di 
Bataille dedicato, per l'appunto, a una recensione del libro di Georges-Henri Luquet, L'art 
primitif722. In quest'articolo, pubblicato sul settimo numero del 1930723, Bataille critica 
aspramente la posizione dello psicologo francese circa la possibilità di istituire un paragone 
tra l'arte infantile e quella primitiva. Bataille prende le mosse proprio dalla definizione di arte 
primitiva fornita dallo stesso Luquet nel suo libro: 
L'arte primitiva è quella che nella resa delle forme è guidata, qualunque sia l'età e la cerchia 
dell'artista, dalla stessa concezione dell'arte figurata e quindi dalla rassomiglianza che dimostrano di 
avere i bambini, quando disegnano nel modo che è loro proprio e col quale si oppongono all'adulto 
prima di diventarlo. 
Luquet sostiene infatti che le pitture parietali, come i disegni dei bambini, affondano le 
loro radici in un'operazione prodotta dal raschiamento dei muri attraverso le dita sporche, 
dagli scarabocchi eseguiti sui fogli bianchi o dalle impronte lasciate nel fango. Da questo 
punto di vista il bambino non avrebbe nessuna intenzione figurativa iniziale, cominciando 
solo più tardi, dopo aver provato piacere nell'atto di disegnare, a investire una parte di questi 
segni o scarabocchi di un qualsivoglia valore rappresentativo. Un tale impulso al disegno, che 
                                                
720 Si veda ad esempio il dipinto del 1928, intitolato Michel, Bataille et moi, dedicato proprio alle passeggiate 
notturne sulla Senna che il pittore era solito fare in compagnia di Michel Leiris e Georges Bataille. Cfr. J. Mirò, 
Musique: Michel, Bataille et moi, 1927. Cfr. R. Krauss, «Michel, Bataille et moi», in October, n. 68, primavera 
1994, ora in Perpetual Inventory, MIT Press, 2010, trad it. in R. Krauss, Inventario perpetuo, a cura di E. 
Grazioli Bruno Mondadori, Milano 2011, pp. 173-197.  
721 M. Leiris, «Joan Mirò», Documents, 1929, n. 5, pp. 264, 266. Per la traduzione italiana del passo, si veda R. 
Krauss, «Michel, Bataille et moi», in Inventario perpetuo, p. 185. A questo proposito si veda anche 
l'interpretazione "realista" delle opere di De Chirico da parte di Ribemont-Dessaignes: «Je suis réaliste [...] Il y a 
des personnes qui parlent de ce-qui-existe, et de ce qui n'existe pas, et qui ne croient qu'à ce dernier en déniant 
toute existence [...] Elles ne sont que surréalistes. Un peintre est toujours réaliste. Je n'en connais point qui ne le 
soit pas. Tant pis pour les surréalistes: qu'ils abandonnent tout commerce avec la peinture». Cfr. G. Ribemont-
Dessaignes, «Giorgio De Chirico», Documents, 1930, n. 6, pp. 337-338. 
722 Cfr. G. Q. Luquet, L'Art primitif, Doin, Paris 1930. 
723 G. Bataille, «L'Art primitif», Docuemnts, 1930, n. 4, pp. 389-395; trad. it., «L'arte primitiva», in Documents, 
op. cit. p. 126. 
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Luquet definisce "primario", spiegherebbe secondo lui anche le origini dell'arte paleolitica. 
Elencando un numero considerevole di esempi tratti dall'arte cosiddetta "dei fanciulli" o dei 
"popoli selvaggi", ma anche dalle arti popolari o da quelle preistoriche, Luquet prova a 
dimostrare che queste differenti espressioni artistiche hanno tutte dei tratti in comune, come 
ad esempio la rappresentazione figurata di elementi che costituiscono una successione nel 
tempo, o il disegno di profili di volti dotati di due occhi, caratteristiche che lo psicologo 
definisce nei termini di «realismo intellettuale». Il bersaglio polemico di Bataille è proprio 
l'equiparazione della pratica del realismo intellettuale – categoria giudicata estetizzante e 
cognitivamente costruttiva724 – con quella di realismo visuale: 
Sarebbe più semplice riconoscere che una categoria come quella di realismo intellettuale di 
Luquet può servire a classificare le diverse opere di arte grafica ma che essa è essenzialmente 
inapplicabile alla scultura. È fuori causa che si possano rappresentare in un oggetto scolpito due occhi 
su una faccia di profilo! La trasparenza è impossibile e il raggruppamento di elementi che 
rappresentano momenti successivi non può intervenire che in casi del tutto eccezionali725. 
A partire da questa critica nei confronti dei principali assunti su cui si basa il libro di 
Luquet, prendendo in esame il modo espressamente disuguale delle rappresentazioni di 
animali e esseri umani nelle grotte di Lascaux726, Bataille riconosce nelle raffigurazioni della 
figura umana osservabili in queste caverne i presupposti stessi della sua teoria sull'informe727: 
il corpo umano, in queste rappresentazioni primitive, appare come «un'ignobile caricatura» di 
se stesso, prodotto di un'arte rozza e deformante728. Al principio di piacere che, secondo 
Luquet, guida l'impulso al disegno dei bambini, Bataille sostituisce pertanto il principio della 
distruzione che si traduce, innanzitutto, in un impulso alla mutilazione, alla deformazione e 
all'alterazione involutiva propria del processo stesso di autorappresentazione dell'uomo: 
Perché se si passa da queste concezioni sapientemente elaborate a un punto di vista molto più 
rozzo, secondo il quale l'arte che non è chiamata primitiva che per abuso sarebbe semplicemente 
caratterizzata dall'alterazione delle forme presentate, una tale arte è esistita con caratteri molto spiccati 
fin dall'origine, ma quest'arte rozza e deformante sarebbe stata riservata alla raffigurazione della forma 
umana729. 
È interessante, a questo proposito, prendere in esame le illustrazioni che accompagnano 
                                                
724 Cfr. R. Krauss, «Non si gioca più», in op. cit., pp. 71-72. 
725 G. Bataille, «L'arte primitiva», trad.it., in Documents, op. cit. p. 126. 
726 Cfr. G. Bataille, «Lascaux ou la naissance de l'art» (1955), Œuvres complètes IX, pp. 86-88.  
727 Come si vedrà più avanti, l'informe batailleano denota il prodotto dell'alterazione stessa, la trasformazione 
della forma e del significato di un oggetto o di un corpo attraverso un processo di metamorfosi che procede 
dialetticamente verso il basso. Cfr. G. Bataille, «Informe», 1929, n. 7, p. 382. 
728 Carl Einstein indvidua un analogo processo di regressione-deformazione della figura umana nelle opere di 
Hans Arp della fine degli anni '20, in particolare Tête (relief en corde). Cfr. C. Einstein, «L'enfance néolitique», 
Documents, 1930, n. 8, pp. 475-483; Cfr. M. Leiris, «Exposition Hans Arp», Documents, 1929, n. 6, p. 340. 
729 Cfr. G. Bataille, «L'arte primitiva», in Documents, op. cit. p. 126. 
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l'articolo: Bataille non recupera alcun elemento dall'apparato iconografico del libro di Luquet, 
ma, al contrario, in linea con il progetto di Documents di realizzare un meccanismo 
decostruttivo in grado di agire attraverso il conflitto dialettico tra immagini eterogenee, crea 
un montaggio incredibilmente efficace tra un acquarello di Lili Masson – una bambina di 
nove anni – intitolato «Povera giraffa»730 e le immagini di alcuni graffiti di bambini etiopi 
trovati da Griaule nelle chiese del Godjam (Etiopia)731, immagini che a loro volta richiamano 
l'esperienza diretta con la pratica del disegno dello stesso Bataille: alcuni dei suoi disegni più 
noti – custoditi oggi al MoMA di New York – sono infatti ispirati, come egli stesso afferma, 
alla "cattiveria" e alla crudele spinta distruttiva propria dei disegni infantili732. 
L'arte secondo Bataille procede dunque attraverso un processo dialettico volto ad 
alterare e distruggere progressivamente le forme, liberando istinti libidinosi che possono 
essere definiti «essenzialmente sadici»733. Il concetto stesso di alterazione – come fa notare 
Rosalind Krauss734 – è a sua volta composto da significati antitetici e divergenti, come quelli 
di involuzione e evoluzione, progresso e regresso, alto e basso735:  
Bataille fa notare che la parola "alterazione" descrive la decomposizione dei cadaveri come pure 
"il passaggio" a uno stato perfettamente eterogeneo corrispondente al tout autre, cioè al sacro 
realizzato per esempio da un fantasma. L'alterazione – che rappresenta l'impulso primario 
dell'autorappresentazione dell'uomo – diventa così un concetto che conduce simultaneamente verso il 
basso e verso l'alto736.  
Questo processo di alterazione, regressione e ribaltamento dialettico è chiaramente 
riconoscibile in un altro articolo firmato da Bataille per Documents, intitolato Pieds 
                                                
730 Cfr. L. Masson (9 ans), aquarelle: «Pauvre girafe», ill. articolo di G. Bataille, «L'art primitif», Documents, 
1930, n. 7, p. 389. 
731 Cfr. Graffitis d'enfants abyssins relevés par Marcel Griaule, dans les églises du Godjam (Abyssinie), ill. 
articolo di G. Bataille, «L'art primitif», Documents, 1930, n. 7., pp. 394-395. 
732 I disegni sono stati donati al Museum of Modern Art di New York dal Dr. Dausse, un amico dello 
psicoanalista Adrien Borel, il quale aveva avuto in cura Bataille nel 1926. Cfr. G. Bataille, Untitled Drawings 
for Vitreous Sun (Soleil Vitré), collezione MoMA, ill. in S. Baker, «Making Marks», Undercover Surrealism, pp. 
131-133. Nell'articolo dedicato all'arte primitiva Bataille inserisce un breve ricordo autobiografico legato al 
rapporto tra l'atto del disegnare e il processo di alterazione degli oggetti nel bambino: «Non posso ingannarmi 
oggi sul sentimento che mi ispirava. Lo scandalo che ne risultò interruppe una beatitudine di cattiva lega. Più 
tardi praticai il disegno in una maniera meno informe, inventando continuamente profili più o meno comici, ma 
questo non avveniva in un momento qualsiasi né su un foglio qualsiasi. [...] Non dubito un istante che io 
ritrovavo così le condizioni normali dell'arte grafica. Si tratta prima di tutto di alterare ciò che si ha sotto mano». 
Cfr. G. Bataille, «L'arte primitiva», in Documents, op. cit. p. 130. 
733 Ivi, p. 131. 
734 R. Krauss, «Non si gioca più», in L'originalità dell'avanguardia, op. cit., p. 60. 
735 La stessa ambivalenza dell'idea di alterazione può essere riscontrata anche nella categoria di sacro – in cui è 
inscritta originariamente anche l'idea di violenza – questione che impegnerà le riflessioni di Bataille nel corso di 
tutta la sua vita. Cfr. J. Lechte, «Bataille, l'autre et le sacré», in L'autre et le sacré. Surréalisme, cinéma, 
ethnologie, L'Harmattan, Paris 1995, pp. 73-91. 
736 R. Krauss, «Non si gioca più», in L'originalità dell'avanguardia, op. cit., p. 60. 
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Nickelés737, in cui l'immagine sacra degli dèi messicani è paragonata all'ilare crudeltà infantile 
degli eroi del fumetto che Louis Forton aveva ideato per il settimanale "L'Épatant", da cui 
l'articolo prende il titolo.  
Un dio messicano, quale Quetzalcoalt, che si diverte a lasciarsi scivolare dall'alto delle 
montagne seduto su una piccola tavola, più di ogni altra cosa esprimibile con l'infelice repertorio delle 
parole usuali, mi è sempre parso un Pied Nickelé738. 
In questo, come in altri articoli di Bataille739, si assiste al declassamento del concetto di 
sacro e divino a un ordine che, da un lato, può essere definito burlesco e grottesco e, dall'altro, 
cruento e orrorifico. La descrizione compiuta da Bataille – nel suo scritto del 1928 
L'Amérique disparue – degli dèi aztechi, dipinti caricaturalmente come divinità maligne e 
infingarde, racchiude emblematicamente entrambi questi due aspetti. Come ricorda l'etnologo 
Alfred Métraux, a proposito di questo scritto giovanile740, ciò che Bataille intendeva anzitutto 
mettere in luce con le sue analisi era, da una parte, il carattere di «eccentricità sanguinaria»741 
e di «crudeltà raffinata» del pantheon azteco e, dall'altra, l'atteggiamento inconfondibilmente 
sadico del popolo messicano in generale742: 
                                                
737 Cfr. G. Bataille, «Pieds Nickelés», Documents, 1930, n. 4, pp. 215-216. A questo proposito si veda anche C. 
W. Thompson, «Du sacré comme puissance au sacré comme jeu», in L'autre et le sacré. Surréalisme, cinéma, 
ethnologie, L'Harmattan, 1995, pp. 7-19. 
738 G. Bataille, «I Pieds Nickelés», trad. it., in Documents, op. cit. p. 115. Sul paragone tra l'aspetto cruentemente 
goliardico del pantheon messicano e i Pieds Nickelés si veda l'articolo di M. Galletti, «Dai Pieds Nickelés agli 
dèi messicani», in"Documents", una rivista eterodossa, op. cit., pp. 65-92. 
739 Cfr. G. Bataille, «Abattoir», Documents, 1929, n. 6, p. 329; trad. it., «Mattatoio», in Documents, op. cit., pp. 
173-74. 
740 Alfred Métreaux riconosce il ruolo di fondamentale importanza che ha assunto L'Amérique disparue per tutta 
una corrente di studi etnologici che si è affermata nella seconda metà del Novecento, affermando che Bataille, a 
seguito della pubblicazione di questo testo, «il s'y est aussi révélé comme le précurseur de toute une école 
d'ethnologues qui ont cherché à définir l'ethos, c'est à dire la hérarchie des valeurs socials qui donnent à chaque 
civilisation sa valeur propre». Cfr. A. Métreaux, «Rencontre avec les ethnologues», in Critique, tome XIX, 1963, 
n. 195-196, pp. 677-684. 
741 A questo proposito si rimanda alla descrizione dei sanguinari sacrifici alla dea Kâlî descritti da Bataille 
nell'articolo intitolato per l'appunto «Kâlî», Documents, 1930, n. 6, p. 368. 
742 La visione del Messico di Bataille non è improntata unicamente sulla descrizione dell'efferata violenza 
sacrificale che contraddistingue la religione azteca: il Messico è in grado di sprigionare anche il carattere 
«sorprendentemente giocoso di questi orrori». Cfr. G. Bataille, «L'Amérique disparue», in Œuvres complètes I, 
p. 157. L'immagine che Bataille restituisce della civiltà azteca, e del Messico in generale, richiama alcuni passi 
delle Memorie di Ejzenštejn in cui il Messico è tratteggiato come la terra per eccellenza della dialettica: lirica e 
allo stesso tempo crudele: «Il Messico è dolcemente lirico, ma anche crudele [...] Le spine aguzze che tuttora 
penetrano nei corpi di coloro i quali, dopo aver formato delle croci con i tronchi verticali dei cactus, le legano 
con delle corde alle proprie spalle, arrampicandosi per ore in cima alle piramidi per glorificare le madonne 
cattoliche [...]». Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Incontro con il Messico», in Memorie, op. cit. pp. 291-292. In un altro 
passaggio fondamentale delle Memorie, Ejzenštejn coglie attraverso il Messico il principio demoniaco della 
dialettica: «Il destino ha voluto che trovandomi nel Messico centrale (1931), mi tuffassi a capofitto nello studio 
della dialettica. Non riuscivo a capire perché proprio in quell'ambiente avessi potuto coglierlo in maniera viva, 
tanto da sentirlo e soprattutto da riviverlo, il fondamentale principio demoniaco della dialettica (esposto nei libri 
che m'ero portato dietro e che mi avevano spedito dalla patria lontana), il principio del divenire. Cfr. S. M. 
Ejzenštejn, Memorie, Editori Riuniti, Roma, 1961, p. 147. Sulla questione del Messico come "terra delle 
sopravvivenze" dell'antico nel moderno in Ejzenštejn e in Warburg si rimanda a A. Somaini, «Que viva 
Mexico!», in Ejzenštejn. Il cinema, le arti, il montaggio, op. cit., pp. 113-139. 
Si veda in proposito anche il rapporto tra il "Messico crudele" di Ejzenštejn e il "teatro della crudeltà" che 
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Senza dubbio un'eccentricità più sanguinaria non fu mai concepita dalla pazzia umana: crimini 
ininterrottamente commessi alla luce del sole per soddisfare gli incubi inflitti dagli dèi e da fantasmi 
terrificanti! I banchetti cannibalistici dei sacerdoti, le cerimonie con cadaveri e fiumi di sangue, più 
che un evento storico evocano le straordinarie perversioni descritte dall'illustre marchese de Sade743. 
Bataille individua dunque nella religione e nelle divinità azteche una serie di 
caratteristiche riscontrabili nell'intera civiltà messicana: un inquietante humor nero «ancor più 
spaventoso dell'orrore», che trova rispondenza nelle rappresentazioni caricaturali del corpo 
delle divinità – Quetzalcoalt descritto come un Peid Nickelé, mentre si diverte a lasciarsi 
scivolare da una montagna seduto su una piccola tavola. Gli dei aztechi non hanno nulla in 
comune con l'ideale di perfezione olimpica del pantheon greco, ma, al contrario appaiono 
come creature mostruose, cruenti e deformi, come cannibali che si nutrono di sangue umano, 
avvezzi al gioco e inclini all'orrore e alla mistificazione744. 
Si può, dunque, affermare che proprio a partire da questa condizione alterante e 
regressiva, generata dal rapporto contraddittorio e conflittuale che caratterizza l'idea 
batailleana di forma, votata a un incessante processo di decomposizione, trasformazione e 
metamorfosi745, è possibile far emergere l'altro che è nella forma stessa: ovvero l'informe. Il 
carattere regressivo della dialettica batailleana non ha nulla a che vedere con un processo 
involutivo verso forme d'irrazionalità, automatismo o, ancor meno, di ritorno a utopiche età 
dell'oro: se la regressione al mondo dell'infanzia per Bataille è la via privilegiata per rivelare 
una condizione di originaria collera e violenza, la regressione a un mondo di forme concrete, 
declassate, basse, espulse, rimosse e alterate, esprime il bisogno di mostrare tutto ciò che si 
oppone a una rappresentazione omogenea del mondo e che deve essere reintrodotto al fine di 
rompere l'uniformità verso cui naturalmente tende746. Sull'incapacità di cogliere il carattere 
disomogeneo e alterante delle forme, si colloca uno dei punti nodali della critica batailleana al 
surrealismo bretoniano. In La vieille taupe. Le suffixe sur dand les mots surhomme et 
surréalisme – uno degli articoli più importanti che compongono il "dossier contro Breton" – 
                                                
Antonin Artaud descrive in La Conquête du Mexique (1933), Œuvres complètes, vol. V, Gallimard, Paris 1964, 
pp. 18-24. Cfr. B. Amengual, «Un disciple inattendu d'Eisenstein: Antonin Artaud», in ¡Que viva Eisenstein!, 
Lausanne, l'Age d'homme, 1980, pp. 439-449; trad. it. «Artaud, l'inatteso discepolo di S. M. Ejzenštejn», in 
Cinema nuovo, n. 222, pp. 102-115. Per un confronto con la visione del Messico di Breton e al suo incontro con 
Trotsky si rimanda a M. Bonnet, «André Breton au Mexique : rencontre avec Léon Trotsky», in André Breton. 
La beauté convulsive, op. cit., pp. 241-245. Cfr. A. Breton, «Souvenir du Mexique», in Minotaure, n. 12-13, mai 
1939, trad. it. in A. Schwartz, Breton e Trotsky, Erre emme, Bolsena 1997, pp. 148-63.  
743 G. Bataille, «L'Amérique disparue», Œuvres complètes, I, p. 152; trad. it. di alcuni brani in R. Krauss, «Non 
si gioca più», in L'originalità dell'avanguardia, op. cit. p. 60-61. 
744 Cfr. R. Hervé, «Sacrifices humains du Centre-Amérique», Documents, 1930, n. 4, p. 207. 
745 Cfr. M. Leiris, M. Griaule, «Métamorphose», Documents, 1929, n. 6, p. 332-333. 
746 Bataille formula il concetto di eterologia in questi termini: «L'eterologia si oppone a qualsiasi specie di 
rappresentazione omogenea del mondo, cioè a qualsiasi sistema filosofico». Cfr. «La valeur d'usage de D.A.F. de 
Sade. Lettre ouverte à mes camarades actuels», in Œuvres complètes, II, écrits posthumes (1922-1940), trad. it. 
«Il valore d'uso di D.A.F. de Sade. Lettera aperta ai miei attuali compagni», in Critica dell'occhio, p. 128. 
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Bataille afferma: «Poco importano ai surrealisti le alterazioni che ne derivano: che l'inconscio 
non sia più che un misero tesoro poetico [...] Tutte le rivendicazioni delle parti basse sono 
state oltraggiosamente trasformate in rivendicazioni delle parti alte: i surrealisti [...] 
conservano ostinatamente la magnifica attitudine icariana747. 
In Documents il processo di declassamento e alterazione delle nobili forme avviene 
attraverso quella che Bataille stesso definisce, nel suo articolo Les écarts de la nature 
l'«espressione di una dialettica filosofica per mezzo delle forme, così come l'autore de 
L'Incrociatore Potemkin, S. M. Eisenstein si propone di realizzarla in un prossimo film»748.  
A questo proposito, l'analisi del montaggio della celebre sequenza degli «dei» in 
Ottobre (Oktjabr'), film realizzato da Ejzenštejn tra il 1927-28, può rivelarsi estremamente 
utile per comprendere il rapporto tra la dialettica alterante e regressiva messa all'opera in 
Documents e il principio dialettico su cui si fonda il montaggio intellettuale749 teorizzato da 
Ejzenštejn negli anni '20. Il montaggio di questa sequenza – analizzato nel saggio del 1929 La 
quarta dimensione nel cinema – si basa infatti sul confronto dialettico e sul processo di 
regressione verso forme sempre più basse, elementari e primitive di rappresentazione 
simbolica della religione, movimento che mette in luce il potere unificante e, al contempo, dal 
punto di vista concettuale, potenzialmente distruttivo del montaggio stesso. 
Come esempio citeremo la sequenza degli «dei» in Ottobre, dove tutte le condizioni per la 
correlazione delle immagini si fondano sulla risonanza intellettuale e di classe di ogni singolo pezzo 
che rappresenta un «dio» (di classe perché se è vero che il principio emotivo è comune a tutti gli 
uomini, quello intellettuale ha una radice classista). Questi pezzi sono correlati secondo una scala 
intellettuale discendente e riconducono l'idea del dio fino alla sua forma più rudimentale.  
La possibilità di proiettare le proprietà di un determinato stadio – individuabile in una 
singola inquadratura – su quello successivo, creando in questo modo una vera e propria «scala 
intellettuale discendente», si fonda su alcuni elementi fondamentali della dialettica che 
Ejzenštejn riprende da Lenin e che cita poche righe prima di affrontare nello specifico le 
condizioni di correlazione delle immagini nella sequenza degli «dei»: 
Questi sono a quanto sembra gli elementi della dialettica. Si possono presentare questi elementi 
della dialettica anche in un modo più dettagliato [...] 11. Processo infinito di approfondimento della 
                                                
747 G. Bataille, «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica dell'occhio, 
op. cit., pp. 146-47. 
748 Cfr. G. Bataille, «Le deviazioni della natura», trad. it., in Documents, op. cit., p. 109. 
749 La sequenza degli «dei», nello scritto dell'autunno del 1929 Metodi di montaggio, è citato come uno degli 
esempi più efficaci di montaggio intellettuale: «Ne troviamo un esempio nella sequenza degli «dèi» in Ottobre, 
dove tutte le condizioni per il confronto si fondano sulla qualità puramente intellettuale e di classe di ciascun 
pezzo con Dio. [...] Questi pezzi furono messi insieme secondo una scala intellettuale discendente, riportando il 
concetto di Dio alle sue origini, e costringendo lo spettatore a percepire intellettualmente questo "sviluppo"». 
Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Metodi di montaggio», in La forma cinematografica, p. 88. 
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conoscenza delle cose, dei fenomeni, processo ecc. a opera dell'uomo, dal fenomeno all'essenza e 
dall'essenza meno profonda a quella più profonda. 12 Dalla coesistenza alla causalità e da una forma 
di connessione e di dipendenza reciproca a un'altra, più profonda, più universale. 13. La ripetizione di 
certi tratti, proprietà ecc. dello stadio inferiore nel superiore e 14. L'apparente ritorno all'antico750. 
Da questo punto di vista la sequenza degli «dei» in Ottobre si presenta come un 
esempio estremamente illuminante di come il montaggio intellettuale possa essere in grado, 
non solo d'indirizzare i sentimenti dello spettatore, ma anche di stimolare e dirigere l'intero 
processo del suo pensiero verso una forma di dinamizzazione intellettuale: «La consueta 
forma descrittiva diventa una sorta di raisonnement (almeno come possibilità formale)»751.  
La messa in discussione di un concetto ben determinato, ovvero il primato assoluto 
dell'idea cristiano-ortodossa di Dio – che nella sequenza in questione è esemplificato nella 
parola d'ordine di Kornilov, nemico della rivoluzione bolscevica, «In nome di Dio e della 
Patria» – e la relativizzazione stessa del concetto di Dio, avviene attraverso un montaggio di 
32 inquadrature basato su una dialettica regressiva, conflittuale e alterante volta a screditare 
in modo «graduale e tendenzioso» tali fondamenti ideologico-religiosi. La sequenza prende le 
mosse dall'inquadratura di un primo «oggetto simbolico» e dalla sua relativa «semi-idea»752, 
Cristo/chiesa, a cui fa seguito un'altra coppia simbolico-ideale, Vichnu/moschea, quest'ultima 
resa concreta nell'immagine della moschea di San Pietroburgo. Da questo punto in poi inizia 
una vertiginosa discesa verso il basso. Le inquadrature, pur mantenendo e ripetendo il 
concetto di divinità, mostrano la deformazione e l'alterazione di questo concetto attraverso il 
montaggio di una serie di elementi provenienti dai culti di altre religioni: il primo piano di 
una statuetta di un Buddha laccato, una maschera giapponese, una maschera africana, un'altra 
maschera che ricorda un uccello antropomorfo, nuovamente il Buddha, un feticcio mostruoso, 
la parte inferiore di un altro feticcio con le mani oscillanti, fino a giungere a un'inquietante 
testa di un idolo proveniente dai culti sciamani eschimesi753. 
Montammo insieme un certo numero d'immagini rappresentanti la divinità, da un pomposo 
Cristo barocco fino a un idolo degli eschimesi. Qui il conflitto si svolge tra il concetto di "divinità" e la 
sua simbolizzazione. Mentre nell'immagine del Cristo barocco concetto e raffigurazione appaiono in 
completo accordo, i due elementi si discostano sempre più ad ogni ulteriore immagine. Si mantiene il 
                                                
750 Cfr. V. I. Lenin, Filosofskie tetradi, Gospolitizdat, Leningrad 1947; trad. it. Quaderni filosofici, a cura di L. 
Colletti, Feltrinelli, Milano 1970, pp. 216-17; S. M. Ejzenštejn, «La quarta dimensione nel cinema», in Il 
montaggio, op. cit., p. 68. 
751 S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il montaggio, op. cit., p. 35. 
752 Per quanto riguarda lo schema grafico in cui sono elencati tutti gli "oggetti simbolici" e le "semi-idee" della 
sequenza degli «dei», si veda B. Amengual, «Octobre (1927)», in ¡Que viva Eisenstein!, op. cit., p. 206. 
753 Per una dettagliata analisi della sequenza si rimanda a A. Somaini, «Pensare con la memoria. Regressione e 
pensiero primitivo negli scritti di Ejzenštejn degli anni Trenta», in Memoria e immagini, a cura di B. Grespi, 
Locus Solus, Bruno Mondadori, Milano 2009, pp. 157-171. 
 180 
concetto di "Dio" e lo si rappresenta con immagini che non corrispondono alla nostra intuizione di tale 
concetto. La conseguenza consiste nel produrre conclusioni antireligiose circa la vera natura della 
divinità. Anche in questo caso abbiamo a che fare con una conclusione puramente intellettuale 
risultante dal conflitto tra un concetto dato e il suo processo di graduale discredito tendenzioso tramite 
una pura visualizzazione754. 
Il metodo dialettico su cui si basa il montaggio di questa sequenza presenta forti punti di 
contatto con la dialettica regressiva delle forme concrete che Bataille mette all'opera negli 
articoli di Documents: alterazione, conflitto e regressione sono gli elementi chiave 
riscontrabili non solo nel montaggio intellettuale applicato alla sequenza degli «dei» in  
Ottobre, ma anche del metodo dialettico che organizza le singole "inquadrature" (articoli) e le 
"sequenze" complete (un intero numero) di Documents, metodo attraverso cui Bataille intende 
portare a compimento un ribaltamento dialettico di alcuni concetti indissolubilmente legati a 
un ordine gerarchico specificamente idealista e – come afferma lo stesso Bataille nell'articolo 
polemicamente anti-idealista intitolato, per l'appunto, Materialisme – ossessionato dall'idea di 
«forma ideale», ovvero dall'idea di «come la materia dovrebbe essere»755: 
È tempo, quando si usa la parola materialismo, di designare l'interpretazione diretta, escludendo 
ogni idealismo, dei fenomeni grezzi e non un sistema fondato sugli elementi frammentari di una 
analisi ideologica elaborata sotto il segno dei rapporti religiosi756. 
 
 
II.3.3 Il montaggio del quarto numero del 1929: Documents e l'estasi della  
figura umana 
 
Per mettere a fuoco i due differenti principi compositivi che sono alla base della mise en 
page di La Révolution surréaliste e di Documents, è utile soffermarsi su alcuni fotomontaggi 
fortemente caratterizzanti l'impianto delle due riviste757. Se nel caso dei fotomontaggi 
                                                
754 S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il montaggio, op. cit., p. 35. 
755 Cfr. G. Bataille, «Materialisme», Documents, 1929, n. 3, p. 170; trad. it., «Materialismo», in Documents, op. 
cit., pp. 172-73. 
756 Ibidem 
757 A questo proposito si segnalano i cataloghi di due importanti mostre che hanno ampiamente affrontato il 
ruolo della fotografia surrealista nelle pagine di La révolution surréaliste: A. Angliviel de la Beaumelle, I. 
Monod-Fontaine (éd.), André Breton, la beauté convulsive, catalogue d'exposition, Éditions du Centre 
Pompidou, Paris 1991; W. Spies (éd.) La révolution Surréaliste, catalogue de l'exposition préséntée au Centre 
Pompidou, Gallimard, Pars 2002. Si veda anche il fondamentale saggio di D. Ades, «La Photographie et le Texte 
Surréaliste», éd. fr. in Explosante-fixe. Photographie & Surréalisme, D. Le Bourg, Paris, Hazan, 2002, pp. 153-
187; trad. fr. di Amour fou: Photography and Surréalism, catalogo dell'esposizione a cura di R. Krauss, J. 
Livingston, D. Ades, Abbeville Press e Corcoran Gallery of Art, 1985. Ades classifica le differenti fotografie 
selezionate per La révolution surréaliste in: 1. Fotografie di oggetti, "scènes de rue", ritratti etc. 2. Fotografie 
manipolate: sovraesposizioni, rayographes, fotomontaggi 3. Immagini filmiche 4. Fotografie documentarie di 
ordine etnografico o medico-scientifico (come quelle provenienti dagli archivi fotografici della Salpêtriere). 
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pubblicati sulla rivista fondata da Breton ci si trova di fronte a una pratica fondata 
essenzialmente su un procedimento automatico e non dialettico, al contrario, nel caso di 
Documents, è possibile osservare un processo analogo a quello definito da Ejzenštejn nei 
termini di «una realizzazione in immagine della dialettica»758, ovvero di un processo 
dialettico in grado di giungere attraverso il montaggio dei propri contenuti – testi e immagini 
– a una sintesi aperta e mai conclusiva. Da un'analisi della mise en page di Documents è 
possibile infatti avanzare l'ipotesi che il momento della sintesi prodotto dalla "macchina 
dialettica"759 azionata da Bataille – che procede attraverso il recupero di quello che Ejzenštejn 
definisce «pensiero sensibile» o «sensuoso», ovvero di un pensiero primitivo o prelogico760 
che incessantemente si traduce in immagini –, sia da individuare proprio nelle voci del 
Dizionario critico posto in coda a ciascun numero: questi brevi articoli si configurano infatti 
come veri e propri esempi di costellazioni di pensiero critico che conferiscono un senso del 
tutto nuovo alle immagini e agli articoli, i quali, configgendo l'uno con l'altro, innescano il 
processo dialettico che è alla base del loro montaggio. 
Un modo efficace per mostrare la profonda divergenza tra il metodo con cui sono 
organizzati i contenuti delle due riviste, può essere quello di mettere a confronto tre 
fotomontaggi che esprimono efficacemente le ragioni di questa distanza: nel primo, 
pubblicato nel 1924 su La Révolution surréaliste761, una serie di ventisei foto-ritratti – tra cui 
compare anche un verso di Baudelaire762 –, inquadrano il volto di Germaine Berton, giovane 
militante anarchica sostenuta dai surrealisti dopo aver assassinato nel 1923 il segretario della 
Lega d'Azione francese Marius Plateau; nel secondo, pubblicato quattro anni dopo, 
nell'ultimo numero di La Révolution surréaliste del 1929763, la struttura compositiva del 
fotomontaggio del 1924 viene ripetuta in modo pressoché analogo: questa volta però le foto-
ritratto sono sostituite da sedici autoscatti – la pratica del "photomaton" sarà una costante nei 
fotomontaggi surrealisti764 –, in cui sono raffigurati i volti a occhi chiusi di alcuni celebri 
                                                
758 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in op. cit., p. 22. 
759 M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», in Critique, op. cit., p. 689. 
760 A questo proposito si rimanda all'analisi delle riflessioni di Ejzenštejn sul pensiero prelogico (o pralogico) in 
Lévy-Brühl, condotte nel saggio del 1935 Forma cinematografica: problemi nuovi, trad. it. in La forma 
cinematografica, op. cit., pp. 136-38. Cfr. L. Lévy-Brühl, Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures,  
Alcan, Paris 1910. Sullo sviluppo di queste riflessioni in Metod si rimanda al testo di A. Cervini, La ricerca del 
metodo, op. cit., pp. 76-84. 
761 Cfr. La révolution surréaliste, 1924, n. 1, p. 17. 
762 I versi di Baudelaire, inseriti nello stesso spazio di una fotoritratto, recitano in questo modo: «La femme est 
l'être qui projette la plus grande ombre ou la plus grande lumière dans nos rêves». 
763 Cfr. La révolution surréaliste, 1929, n. 12, p. 73. 
764 È possibile rinvenire la pratica dell'autoscatto – in francese tradotto con il termine photomaton, composto da 
photo e automaton –, in numerosi "autoportraits" surrealisti della fine degli anni '20. Si veda ad esempio: 
«Photomatons de Max Ernst», in Variétés, 15 janvier 1929, n. 9, fuori testo inserito tra le pp. 496-97. A questo 
proposito occorre segnalare l'attenata analisi di C. Chéroux, «La photographie par tous, non par un», in La 
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esponenti del movimento surrealista, che fanno da cornice a un dipinto di Magritte in cui 
compare la frase «Je ne vois pas la [femme] cachée dans la forêt»; il terzo, apparso sul quarto 
numero del 1929 di Documents e pubblicato in chiusura dell'articolo di Bataille Figure 
humanie, sembra parodiare il fotomontaggio pubblicato su La Révolution surréaliste nel 
1924: al posto dei ritratti di Freud, Breton e altri membri del pantheon surrealista, compaiono 
dodici ritratti fotografici di uomini e donne del XIX secolo, disposti attorno a un attore 
travestito da Giove: è possibile avanzare l'ipotesi che dietro questo fotomontaggio ci fosse una 
diretta allusione a Breton, immaginato come un ridicolo attore seduto su un trono di 
cartapesta e circondato dal suo inseparabile gruppo di accoliti765.  
I due fotomontaggi pubblicati su La Révolution surréaliste, attraverso un metodo che 
può essere definito "automatico-associativo" e una retorica visuale improntata su una serie 
d'immagini-frammento, sembrano conferire un valore poetico – si pensi ai versi di Baudelaire 
nel primo fotomontaggio o all'elemento degli occhi chiusi, chiaro rimando al «modello 
interiore»766 bretoniano – a quelli che a tutta prima appaiono come dei veri e propri "tableau 
synoptiques"767. Al contrario il fotomontaggio pubblicato su Documents, non si arresta a un 
semplice effetto poetico o apparentemente parodistico, ma s'inserisce piuttosto come 
l'elemento chiave di un montaggio assai più complesso che coinvolge, in prima istanza, il 
testo di Bataille Figure humaine e poi una vertiginosa spirale discendente di illustrazioni 
eterogenee e conflittuali distribuite nelle pagine immediatamente seguenti l'articolo stesso di 
Bataille, innescando così un meccanismo dialettico in grado di orientare e definire il senso di 
tutto il quarto numero di Documents. 
 
 
                                                
Subversion des images. Surréalisme, photographie, film, catalogue d'exposition, Éditions du Centre Pompidou, 
Paris 2009, pp. 23-57. 
765 Quest'allusione può essere giustificata chiamando in causa un altro fotomontaggio: pochi mesi dopo la 
pubblicazione dell'articolo di Bataille Figure humaine, precisamente il 15 gennaio 1930, J.-A. Boiffard e altri 
surrealisti dissidenti pubblicheranno il pamphlet Un cadavre in cui Breton è simbolicamente condannato a 
morte, ritratto come un "Cristo morto" con gli occhi chiusi e una corona di spine in testa. Il documento originale 
del pamphlet Un Cadavre è conservato presso l'archivio della Bibliothèque Kandinsky, Centre Pompidou, 
"Collection tracts Dada et Surréalistes"; il pamphlet è integralmente riprodotto, compreso il fotomontaggio di 
Boiffard, in J. Pierre (a cura di), Tracts surrréalistes et declarations collectives, Tome I, pp. 132-148. 
766 A. Breton, Il surrealismo e la pittura, op. cit., p. 16. 
767 Cfr. P.-A. Michaud, «La table de montage. La coalescence et la suture», in La Subversion des images, op. cit., 
pp. 202-203. 
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Fotomontaggio composto dalla riproduzione dalla tela di René Magritte e da 15 photomatons dei surrealisti, 
pubblicato su La Révolution surréaliste, 15 dicembre 1929, n. 12, p. 73. 
 
Figura 14 
Fotomontaggio pubblicato su Documents, 4 settembre 1929, n. 4 (ill. articolo di G. Bataillle, Figure humaine, 
Documents, 1929, n. 4, pp. 194-201). 
 
 
Attraverso l'analisi di questi fotomontaggi è pertanto possibile distinguere due 
atteggiamenti divergenti che hanno segnato il cammino delle due riviste: il "surrealismo 
rivoluzionario" e il "realismo aggressivo". Da questo punto di vista, il taglio di La Révolution 
surréaliste può essere incisivamente sintetizzato nelle parole di J.-A. Boiffard, P. Eluard, R. 
Vitrac con cui si apre, nel 1924, la feconda stagione della rivista: «On trouvera d'alleurs dans 
cette revue des chroniques de l'invention, de la mode, de la vie, des beux arts et la magie [...] 
La Révolution... la Révolution... Le Réalisme, c'est émonder les arbres, le surréalisme, c'est 
émonder la vie»768. Questo lancio mette ancor più in evidenza la distanza che separa lo spirito 
che aveva originariamente animato la rivista fondata da Breton dagli intenti iniziali di 
Documents che, al contrario, si era imposta sin dal principio con tutt'altre prerogative. Come 
osserva Denis Hollier, Documents si presenta come un progetto completamente estraneo al 
possibile e all'immaginazione, in cui i documenti fotografici sostituiscono le immagini 
                                                
768 La nota di apertura è firmata da J.-A. Boiffard, P. Eluard, R. Vitrac. Cfr. La Révolution surréaliste, 1924, n. 1.  
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oniriche, le analisi etnografiche la magia, l'ironia macabra l'uso delle metafore: il reale 
prenderà dunque il posto del possibile: 
La seule imagination me rend compte de ce qui peut être» écrivait Breton dans le Manifeste de 
1924. Mais Documents ne veut ni l'imagination ni le possible. La photographie y prend la place du 
rêve. Et si la métaphore est la figure la plus active de la transposition surréaliste, le document en 
constitue la figure antagoniste, agressivement anti-métaphorique. Avec lui, l'impossible, c'est-à-dire le 
réel, chasse le possibile769.  
Una delle figure che ha saputo portare a visibilità in modo esemplare le profonde 
differenze tra la concezione bretoniana del reale e quella batailleana è stato il fotografo J.-A. 
Boiffard. Se si prova a stabilire un confronto tra il carattere di «immaterialità e idealismo»770 
che connota le fotografie scattate da Boiffard per illustrare il romanzo di Breton Nadja – o 
meglio la serie di aneddoti e frammenti sparsi che compongono la trama di questo testo –, con 
le fotografie che accompagnano alcuni importanti articoli di Bataille pubblicati su 
Documents771, la distanza tra i due progetti appare più che mai evidente772. Lo stile spesso 
volutamente banale e pittoresco con cui Boiffard illustra la Parigi descritta da Breton in Nadja 
– basta osservare alcune di queste fotografie-cartolina, come quella che raffigura l'Hotel 
Sphinx in boulevard Magenta773, per apprezzarne il carattere anodino e impersonale, ha la 
funzione paradossale d'illustrare la città come luogo d'elezione del meraviglioso, degli 
incontri fortuiti e dell'errare senza meta: l'ovvietà dei luoghi raccontati e mostrati attraverso le 
fotografie è, infatti, la testimonianza più evidente dell'idea surrealista secondo cui il 
meraviglioso onirico deve essere a portata di mano, raggiungibile nella quotidianità dello 
spazio metropolitano moderno774. Le fotografie di Boiffard – che appaiono banali proprio per 
trasmettere sommessamente il loro potere incantatorio – manifestano, dunque, un fortissimo 
legame con il testo: si configurano come documenti che mostrano il quadro attorno a cui si 
svolgono le vicende narrate in Nadja, non costringendo in questo modo Breton a dilungarsi 
nelle interminabili descrizioni tipiche del romanzo realista del XIX secolo: è come se 
l'irrazionalità che presiede ai fatti che ruotano intorno a Nadja esigesse una dimensione di 
                                                
769 D. Hollier, «La valeur d'usage de l'impossible», in op. cit., p. XXI. 
770 A. Breton, Nadja (1928), op. cit., pp. 102-103. 
771 Cfr. G. Bataille, «Le gros orteil», in Documents, 1929, n. 6, pp. 297-302; G. Bataille, «Bouche», Documents, 
1930, n. 5, pp. 299-300. 
772 A questo proposito si rimanda al testo di D. Ades, «La Photographie et le Texte Surréaliste», in Explosante-
fixe. Photographie & Surréalisme, D. Le Bourg, Paris, Hazan, 2002, pp. 153-187. 
773 A. Breton, Nadja (1928), op. cit., p. 121. 
774 A questo proposito si rimanda alle due importanti sezioni dei Passages di Parigi (K e M), intitolate «Città di 
sogno e casa di sogno, sogni a occhi aperti, nichilismo antropologico, Jung» e «Flâneur». Cfr. W. Benjamin, «I 
«passages» di Parigi, op. cit. pp. 432-452 e pp. 465-509. Si veda inoltre il saggio di Benjamin dedicato al 
surrealismo, di cui si dà conto nel paragrafo I.2.2. Cfr. W. Benjamin, [1929] Der Sürrealismus, in «Literarische 
Welt», n. 1,8,15, trad. it. Il surrealismo. L'ultima istantanea sugli intellettuali europei, in Avanguardia e 
Rivoluzione, Einaudi, Torino 1973, pp.11-26. 
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autenticità che solo i documenti fotografici avrebbero potuto fornire. A questo proposito è 
interessante riportare un passo dell'articolo di Michel Beaujour, dedicato al rapporto tra il 
testo e le immagini in Nadja, attraverso cui coglie le tracce inequivocabili del racconto di una 
«spedizione etnografica» nel cuore stesso della città: 
Nadja est le récit d'une expédition ethnologique vers l'intérieur d'une ville singulièrement 
inquiétante, une Paris hantée qui dévoile peu à peu ses sortilèges, avoue ses sacrifices humains 
périodiques et rituels, profère ses possédés et ses mirages, que l'appareil photographique a su saisr et 
nous présente, comme si nous y étions. Cependant, ce qu'on montre n'est rien: non seulement les lieux 
se sont défendus contre l'entreprise du photographe, mais ceux-là mêmes qui se sont laissé saisir...sont 
parfaitment muets: ils ne suggèrent rien dans ces photographies banales (banalité volontare sans doute: 
s'il avait volu suggérer le merveilleux des lieux, Breton aurait pu s'addresser à Man Ray, auteur de 
plusieurs portraits de Nadja, Ces photographies, pratiquement vides de présences humaines, 
ressortissent au degré zéro de la representation: elles ne se éloignent jamais du cliché d'amateur ou de 
la carte postale surannée775. 
A questo proposito, risulta interessante stabilire un ulteriore confronto tra le fotografie 
di Boiffard per Nadja e quelle destinate a completare il testo dell'articolo di Desnos 
Pygmalion et Sphinx, pubblicato nel 1930 su Documents. In questo caso, le immagini che 
accompagnano l'articolo mettono in gioco l'aspetto più concreto e "volgare" della statuaria 
parigina. In particolare, una di queste immagini che rappresenta il Monument de la Défense 
Nationale, viene mostrato in tutta la sua pesantezza – la sua «lourde materialité» –, 
mettendone in ridicolo l'inutile sforzo con cui tentano di elevarsi verso l'alto: a questo scopo, 
Boiffard include nella fotografia del monumento un aeromobile e due aeroplani proprio per 
accentuare il contrasto con la pesantezza del piedistallo su cui poggia776.  Allo slancio e alla 
verticalità che connota gli edifici fotografati in Nadja, Desnos per il suo articolo, privilegia la 
concretezza e la gravità dei marmorei monumenti parigini ritratti da Boiffard. Nelle prime 
battute del suo articolo, Desnos ritrova quella «présence de la terre», propria delle statue 
fotografate da Boiffard, nella misteriosa pesantezza e nella potenza dinamica dell'uso che 
Ejzenštejn fa, in una sequenza di La corazzata Potëmkin, di un «volgare crocifisso»: niente di 
più distante, secondo Desnos, da un qualsivoglia processo di idealizzazione del divino. 
Rien, en effet, n'est plus contraire à l'idée de divinité qu'un tel simulacre. A titre exemplaire, je 
rappellerai l'usage fait par Eisenstein dans le «Cuirassé Potemkine» d'un vulgaire crucifix. Mais rien, 
plus que lui, n'est lourd de mystère, de puissances et d'activité. Car c'est dans la terre considérée dans 
un ensamble (terre, eau, atmosphère) que doivent se rechercher le génies. Et les statues sont en 
                                                
775 Cfr. M. Beaujour «Qu'est-ce que Nadja?», N.R.F, 15, n. 172, aprile 1967, pp. 797-98. 
776 Cfr. R. Desnos, «Pygmalion et Sphinx», Documents, 1930, n. 1, 53-60. Cfr. D. Lecoq, «Jacques André 
Boiffard ou l'histoire d'un œil», in Georges Bataille et Raymond Queneau, 1930-1940, n. 4, Clermont-Ferrand, 
1982, p. 40. 
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quelque sorte des vêtements abandonnés dans une forêt: le premier vagabond venu les rêvet, le 
premier génie venu s'y incarne... s'il n'est pas gêné que toute autre considération le sort des statues777. 
Per cogliere il carattere aggressivamente realista e impossibile di Documents è 
necessario prendere le mosse dagli articoli pubblicati da Bataille sui primi numeri della 
rivista. È infatti con due testi eccezionali, apparentemente degni dell'esperto numismatico e 
del diplomato all'École de Chartes, che Bataille fa il suo debutto su Documents: Le cheval 
académique778 e L'Apocalipse de Saint-Sever779. Il primo si presenta come uno studio 
d'iconografia e numismatica sulle "monnaies gauloises"780: il cavallo accademico è infatti 
l'animale dalla «nobile e correttamente calcolata forma» effigiato sulle monete greche, 
maldestramente imitate dai Galli che, data la loro poca destrezza nell'arte delle incisioni, 
avevano deformato l'ideale equino dei Greci raffigurando sulle loro monete immagini orride e 
aggressive, più simili a «ignobili scimmioni» che alla perfezione dei cavalli dei greci. 
L'articolo assume, dunque, sin dal suo incipit, i toni di un trattato antidealista di morfologia, 
in conclusione del quale compare la prima formulazione dell'idea batailleana d'informe781, 
suggerito dal confronto dialettico tra le due forme e i due differenti stili che connotano le 
monete. 
Se si deve dare un valore oggettivo ai due termini così opposti, la natura, che procede 
costantemente in opposizione violenta in rapporto a uno dei due dovrebbe essere rappresentata in 
costante rivolta contro se stessa: ora lo spavento di ciò che è informe e indeciso sfocia nella precisione 
dell'animale umano o del cavallo; ora in un profondo tumulto, le forme più barocche e nauseanti si 
avvicendano. [...] Ma le alterazioni plastiche rappresentano spesso il principale sintomo dei grandi 
rovesciamenti782. 
In questo passaggio la dialettica tra la forma e l'informe, la perfezione animale e la 
mostruosità barbarica, tra l'immagine ideale e la bassa materialità, tra l'ortodossia accademica 
e l'indisciplina del pensiero critico di Bataille è più che mai evidente. A questo proposito è 
interessante mettere a confronto l'interpretazione batailleana dell'art gaulois e delle sue 
monete con un saggio di Breton dedicato al Triomphe de l'art gaulois. Nonostante l'affinità 
                                                
777 Ivi, p. 33. 
778 Cfr. G. Bataille, «Le cheval académique», Documents, 1929, n. 1, pp. 27-31; trad. it. «Il cavallo accademico», 
in Documents, pp. 23-30. 
779 Cfr. G. Bataille, «L'Apocalypse de Saint-Sever», Documents, 1929, n. 2., pp. 74-84.  
780 Cfr. M. Richardson, «Coins and Medals», in Undercover Surrealism, pp. 87-88. 
781 Cfr. G. Bataille, «Informe», Documents, 1929, n. 7, p. 382. A questo proposito Hollier, in chiusura della sua 
prefazione a Documents, afferma che se l'idea di bello rientra nell'ordine mimetico dettato da «un'omogeneità 
estetico-biologica», l'informe, al contrario, deve essere concepito come qualcosa che non somiglia a niente: 
«L'art moderne commence au moment précis où les mêmes causes cessent de produire les mêmes  effects. Il 
déjou la reproduction du semblable, l'engendrement du même par le même, la loi de l'homogénéité biologico-
esthétique. En d'autres termes, le beau est toujours le résultat d'une rassemblance. Alors que le la laideur (comme 
l'informe) ne ressemble à rien». Cfr. D. Hollier, «La valeur d'usage de l'impossible», in op. cit., p. XX. 
782 A. Breton, «Triomphe del'art gaulois», (1954), in Le surréalisme et la peinture, Gallimard, Paris 1965, 324-
332. 
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dei contenuti, il testo di Breton manifesta sin dalle prime righe la sua profonda distanza, sia 
nei toni che nelle intenzioni, da quello di Bataille. In queste pagine Breton compie infatti un 
elogio appassionato dell'Art gaulois dans les médailles, rendendo grazie a André Malraux per 
aver collocato le opere dell'art gaulois nel suo "museo immaginario"783, elevandole e 
promuovendole  al rango dei più grandi capolavori.  
Aucun ouvrage ne dispose d'un plus grand pouvoir de dessillement que l'Art gaulois dans les 
médailles, avec l'éventail de planches qu'il déploie comme la roue d'un paon fabuleux dont tous les 
ocelles seraient assez différents pour se faire valoir l'un l'autre et le commentaire qui l'accompagne, 
tssé de fils d'intelligence comme ceux qui ont permis à l'homme pour se orienter de grouper les étoils 
par constellations. Nul autre ne m'ajamais aidé à accomplir plus exaltant voyage par l'esprit. [...] Si 
beaux soient-ils et quel que puisse être leur pouvoir décryptant, les agrandissements photographiques 
des ces pièces ne sauraient aucunement784. 
Pur occupandosi degli stessi oggetti, le due letture dell'arte gallica divergono in modo 
significativo per quanto riguarda l'impiego e le implicazioni teoriche del concetto di bellezza 
e di opera d'arte. Mentre Breton individua nell'arte gallica l'espressione di una bellezza remota 
che suggerisce «un esaltante viaggio per lo spirito», Bataille ne coglie al contrario la ruvida e 
scomposta bassezza delle forme. La bellezza, secondo Bataille, è infatti una piatta invenzione 
dei «miserabili esteti»785, una falsa astrazione per coprire le mostruosità, il fango e la 
sporcizia che la modernità porta irrimediabilmente con sé:  
A questo modo di vedere infantile o selvaggio è stato sostituito un modo sapiente che permette 
di prendere una ciminiera per una costruzione di pietra che forma un tubo destinato all'evacuazione a 
grande altezza dei fumi, cioè per un'astrazione786. 
Il secondo articolo pubblicato da Bataille su Documents è dedicato a un tema 
sicuramente affrontato durante gli anni dei suoi studi all'École de Chartes: l'analisi 
iconografica di alcune miniature del manoscritto medievale dell'XI secolo intitolato  
L'Apocalisse di San Severo787. Nel prendere in esame la raffigurazione del "sogno di 
Nabucodonosor"788 – che illustra un passo della Bibbia da Daniele (II, 31-35) –, Bataille 
concentra l'analisi di questo documento sul confronto dialettico tra due "forme visibili": una 
colossale statua antropomorfa dalla testa d'oro e dai piedi in ferro e argilla – simbolo 
dell'unità e della compattezza della Storia –, collocata sulla sinistra della miniatura, e due 
                                                
783 Cfr. A. Malraux, Le Musée Imaginaire (1947), Gallimard, Paris 1996. 
784 A. Breton, «Présent des gaules» (1955), in Le surréalisme et la peinture, op. cit., pp. 333-336. 
785 Cfr. G. Bataille, «Esthète», Documents, 1930, n. 4, p. 235; trad. it., «Esteta», in Documents, pp. 163-164. 
786 Cfr. G. Bataille «Cheminée d'usine», Documents, 1929, n. 6., p. 329; trad. it., «Ciminiera», in Documents, op. 
cit., p. 162. 
787 Cfr. G. Bataille, «L'Apocalypse de Saint-Sever», Documents, 1929, n. 2., pp. 74-84; trad. it. «L'Apocalisse di 
S. Severo», in Documents, op. cit., pp. 31-44. 
788 Ivi, p. 77.
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pietre informi, simboleggianti la terra e la montagna sorta dal piccolo sasso scagliato da Dio 
ai piedi della statua, distruggendola e polverizzandola789. Dall'accostamento di queste due 
immagini e dall'idea di deformazione e defigurazione che emerge dal loro essere messe in 
contatto l'una con l'altra, è possibile cogliere concretamente e visibilmente il movimento 
dialettico regressivo che è alla base del montaggio dei testi e delle immagini di Documents.  
Nel terzo numero, con Le langage des fleures790, dal titolo paradossalmente idilliaco, 
Bataille fornisce un primo abbozzo di una «passione anti-idealista»791 che troverà la sua 
formulazione più ardita e polemica nell'articolo del 1931 La vieille taupe. Le suffixe sur dans 
les mots surhomme et surréalisme, articolo violentemente critico nei confronti del surrealismo 
bretoniano, redatto alla fine dell'avventura di Documents – probabilmente concepito per un 
numero della rivista ma pubblicato solo nel 1968 sulla rivista Tel Quel792. Le concordanze tra 
questo articolo e quello sul linguaggio dei fiori sono, infatti, fortissime: in La vieille taupe, 
Bataille paragona, da un lato, l'impulso alla verticalità connaturato allo sviluppo della pianta, 
alla spinta verticale propria della morale, capace di sollevare l'uomo al di sopra delle altre 
specie animali; dall'altro, paragona l'aspetto «osceno» del suolo, delle radici e, più in generale, 
del processo di «putrefazione delle materie organiche», alla realtà di ordine materiale, 
concreto e fisiologico dell'essere umano793. Nell'articolo Il linguaggio dei fiori, la riflessione 
di Bataille mette subito in gioco, attraverso il montaggio del suo articolo con gli 
ingrandimenti di cinque fotografie di Karl Blossfeldt, la «presenza reale»794 dei fiori, senza 
cedere così a qualsivoglia interpretazione simbolica:  
Infatti, le radici rappresentano la contropartita perfetta delle parti visibili della pianta. Mentre 
queste si elevano nobilmente, quelle, ignobili e viscose si avvoltolano nell'interno del suolo, amanti 
del putridume come le foglie della luce. Va sottolineato d'altra parte che il valore morale indiscusso 
del termine basso è solidale con questa interpretazione sistematica del senso delle radici: quello che è 
male è necessariamente rappresentato, nell'ordine dei movimenti, da un movimento dall'alto verso il 
basso. [...] Importerà probabilmente abbastanza poco che i filosofi stessi abbiano dovuto spesso 
ricorrere sia pure con ripugnanza a termini che attingono il loro valore dalla produzione di queste 
                                                
789 Cfr. Apocalypse de Saint-Severe: le songe de Nabuchodonosor, ill. articolo «Apocalypse de Saint-Sever», 
Documents, 1929, n. 2, p. 77. 
790 G. Bataille, «Le langage des fleures», Documents, 1929, n. 3, pp. 160-68; trad. it., «Il linguaggio dei fiori» in 
Documents, pp. 47-58. 
791 Cfr. M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», op. cit., p. 690. 
792 Cfr. G. Bataille, «La vieille taupe. Le suffixe sur dand les mots surhomme et surréalisme», in Tel Quel, n. 34, 
1968, trad. it. «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica dell'occhio, 
op. cit., pp. 136-153. 
793 Ivi, pp. 140-41. 
794 A proposito dell'immagine come presenza reale in Documents, si rimanda a F. Fimiani, «L'amicizia 
inoperosa delle immagini. Su empatia, critica e figuralità in Documents», in Georges Bataille o la disciplina 
dell'irriducibile, a cura di F. C. Papparo e B. Moroncini, il Melangolo, Genova 2009. 
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forme nella natura, come quando parlano di bassezze795. 
La tensione dialettica tra alto e basso, resa esplicita nella descrizione del movimento 
discendente che dalle parti più nobili e ideali del fiore precipita ineluttabilmente verso 
l'«ordure» sotterranea delle radici, è restituito in tutta la sua materialità negli ingrandimenti 
fotografici di Blossfeldt796 pubblicate in chiusura dell'articolo di Bataille. In questo caso, 
come anche in altri luoghi di Documents, il montaggio tra testo e immagini contribuisce 
efficacemente a comporre il senso stesso dell'articolo, rivelando nell'estrema concretezza dei 
primi piani fotografici dei fiori, il processo dialettico di alterazione della forma: la presenza 
ineliminabile dell'informe797 nel cuore stesso della forma798, il sopraggiungere inevitabile del 
processo di decomposizione e di degradazione delle forme visibili799 verso gli elementi più 
bassi e infimi della materia, proprio nell'istante della loro massima crescita e spinta verso 
l'alto800.  
Un'analisi degli articoli e delle immagini pubblicate sul quarto numero del 1929801 
permette di cogliere in modo ancora più esplicito l'idea di montaggio conflittuale come 
metodo dialettico di esibizione delle forme visibili e di organizzazione del pensiero visuale 
che attraversa l'intera sequenza del numero in questione. Il quadro d'insieme degli articoli è 
sorprendente: il numero si apre con un testo del collaboratore norvegese Erland Nordenskiöld 
intitolato La balance a fardeaux, in cui viene descritta in modo preciso e rigoroso – con carte 
e grafici –, nella sua concretezza oggettuale, un tipo di bilancia di età precolombiana. Il 
secondo breve articolo, anonimo ma presumibilmente riconducibile alla penna di Carl 
Einstein, intitolato Quelques esquisses et dessins de Georges Seurat e illustrato da sei 
immagini a tutta pagina, si configura come una stringata e originale interpretazione delle 
opere di Seurat: comunemente confinate nella "sobrietà" del puntinismo, secondo questa 
lettura, tali opere sono altresì permeate dalle impurità della notte e delle luci artificiali, 
elementi derivanti, secondo l'autore, dall'influenza di Holbein e Ingres.  
Il terzo, Sculptures archaïques des Cyclades, a firma di C. T. Seltman potrebbe essere 
interpretato come un articolo di etnologia comparata: la descrizione di tre statue risalenti 
                                                
795 G. Bataille, «Le langage des fleurs», Documents, 1929, n. 3, p. 164; trad. it., «Il linguaggio dei fiori», in G. 
Bataille, Documents, pp. 57-58. 
796 Cfr. K. Blossfeldt, Campanule des Açores. Les pétales de la fleur ont été arrachés, «Le langage des fleurs», 
Documents, 1929, n. 3, p. 161. 
797 G. Bataille, «Informe», Documents, 1929, n. 7, p. 382. 
798 Cfr. D. Ades, «Form», Undercover surrealism, op. cit., pp. 152-173. 
799 S. Finzi, La dialettica delle forme visibili, in G. Bataille, Documents, op. cit. pp. 7-16.  
800 Cfr. G. Bataille, «Matérialisme», Documents, 1929, n. 3, p. 170 e G. Bataille, «Architecture», Documents, 
1929, n. 2, p. 117. 
801 Cfr. J. Risset, «Il numero 4», in Documents una rivista eterodossa, pp. 121- 127.  
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all'età del bronzo – in particolare L'harpiste proveniente dal Museo di Atene802 – rimanda, da 
un lato, al realismo e alla materialità delle figure rappresentate nelle riproduzioni fotografiche 
di quattordici tele di Picasso803, dipinte tra il 1929 e il 1930, che illustrano un articolo di 
Leiris dedicato al celebre artista spagnolo e pubblicato pochi mesi dopo quello di Seltman804; 
dall'altro, alla dialettica tra alto e basso, vuoto e pieno innescata dal sistema di griglie che 
danno forma805 alle sculture di Giacometti – in particolare Homme et femme (1929) e Femme 
couchée (1928), entrambe provenienti dalla Galerie Pierre – descritte sempre da Leiris in un 
articolo dedicato interamente all'artista svizzero806 e pubblicato poche pagine dopo l'articolo 
di Seltman dedicato alle sculture arcaiche delle Cicladi.  
Il quarto articolo, intitolato Figure humaine e firmato da Bataille – aspramente criticato 
da Breton nel Secondo manifesto807 – è fondamentale per comprendere il senso del montaggio 
dell'intero quarto numero e per introdurre alcuni temi chiave che si svilupperanno nei numeri 
successivi. In questo passaggio il rapporto dialettico tra testo e immagine è più che mai 
evidente: l'articolo si presenta come un commento, decisamente anticonvenzionale, di alcuni 
documenti fotografici della fine del diciannovesimo secolo, appartenenti all'archivio Nadar: 
un gruppo di piccoli borghesi ritratti in occasione di un matrimonio e attrici dell'epoca in pose 
enfatiche e abiti stravaganti; la serie di fotografie è completata dal fotomontaggio composto 
da dodici foto ritratti di notabili di provincia disposti attorno alla figura di un attore nei panni 
di "Giove tonante" maestosamente collocato su uno sfondo di cartapesta. Attraverso 
quest'ultimo fotomontaggio Bataille traduce in una combinazione d'immagini, 
                                                
802 Cfr. «Harpiste», ill. articolo di C. T. Seltman «Sculptures archaïques des Cyclades», Documents, 1929, n. 4, 
p. 193. 
803 A questo proposito si rimanda alla parte conclusiva dell'articolo di Bataille Sole putrido, in cui la pittura di 
Picasso è associata a un processo di  decomposizione delle forme: «Nella pittura attuale invece la ricerca della 
rottura di un'elevazione portata al suo colmo, e di uno scoppio che si vuole accecante ha una parte 
nell'elaborazione, o nella decomposizione delle forme, ma questo non è sensibile a rigore, che nella pittura di 
Picasso». Cfr. G. Bataille, «Soleil pourri», Documents, 1930, n. 3, p. 174; trad. it. «Sole putrido», in Documents, 
op. cit., p. 113. Cfr. C.F.B. Miller, «Pablo Picasso», in Undercover surrealism, pp. 214-227. 
804 P. Picasso, 18 janvier 1930, ill. articolo M. Leiris, «Toiles récentes de Picasso», Documents, 1930, n. 2, p. 69. 
In proposito si veda anche l'interessante articolo di C. Einstein, «L'enfance néolithique», Documents, 1930, n. 8, 
pp. 479-83. 
805 Il montaggio anacronistico tra le immagini delle statue arcaiche provenienti dalle Cicladi e le sculture di 
Giacometti è ampiamente illustrato nella voce «Form», curata da D. Ades, in Undercover Surrealism, pp. 152-
173. 
806 M. Leiris, «Giacometti», Documents, 1929, n. 4, pp. 209-14. 
807 Un passo di quest'articolo è stato infatti esplicitamente attaccato da Breton nel Secondo manifesto del 
Surrealismo; nel passaggio in questione Bataille afferma: «resta perfettamente sconcertante per lo spirito, tanto 
sconcertante quanto quella dell'io nel tutto metafisico, o piuttosto, per tornare all'ordine concreto, quanto quella 
di una mosca sul naso dell'oratore». G. Bataille, «Figura umana», trad. it., Documents, op. cit., p. 63. Breton, da 
parte sua, afferma che «per quanto riguarda l'apparizione della mosca sul naso dell'oratore (George Bataille, 
Figure humaine, "Documents", n. 4), argomento supremo contro l'io, conosciamo l'antifonia pascaliana e idiota». 
Cfr. A. Breton, «Secondo Manifesto del Surrealismo» (1930), in Manifesti del surrealismo, op. cit., p. 113.  
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ridicolizzandolo e deridendolo,  il 'mito' idealizzante  della figura umana808. 
Certo per mancanza di sufficienti indicazioni, dobbiamo citare una sola epoca in cui la forma 
umana si è rivelata nell'insieme come una derisione imbecille di tutto ciò ch l'uomo ha potuto 
concepire di grande e violento. Che ne risulti oggi, in tutt'altro senso, uno scoppio di riso tanto insulso 
quanto liquidatorio, la semplice vista (attraverso la fotografia) di quelli che ci hanno preceduto 
immediatamente nell'occupazione di questo paese non è meno odiosa. [...] Il paradosso senile e la 
stravaganza contraddittoria involontaria hanno avuto libero corso fino ai primi anni del XIX secolo 
soltanto e nessuno ignora che, da allora, gli sforzi più ostinati sono stati impiegati dal bianco e dalla 
bianca per ritrovare infine la figura umana809. 
In questo articolo risulta più che mai evidente l'idea secondo cui il rapporto tra i testi e 
le immagini, e tra le singole immagini fra loro, possa essere compresa nei termini di un 
montaggio destinato non solo a illustrare, ma, sopratutto, a innescare un processo dialettico 
che abbia come esito la messa in questione – e dunque la possibilità di un'apertura di un 
nuovo orizzonte di senso – di un determinato concetto: in questo caso la figura umana. In 
questo articolo Bataille intende mostrare in che modo l'antropocentrismo sia una diretta 
conseguenza dell'ideale antropomorfico: trasgredire, aprire e violare la forma umana 
comporta, anzitutto, la messa in discussione dei concetti di verticalità, proporzione e 
identità810. Alla somiglianza dell'uomo con se stesso, nel montaggio dei suoi articoli, Bataille 
sostituisce una serie di declassanti «somiglianze»811 per eccesso, sproporzione o mutilazione: 
le forme provenienti dagli ambiti più disparati, in questo modo, entrando concretamente in 
contatto l'una con l'altra e, stabilendo rapporti del tutto inediti tra loro, mettono 
inevitabilmente in discussione la gerarchia e la disposizione originale delle forme. 
La composizione interna e il contenuto dell'articolo di Bataille Figure humaine, da 
                                                
808 Per quanto riguarda la presunta identificazione di Breton con la fotografia dell'attore travestito da Giove e 
collocato sul trono di cartapesta, si rimanda a un passo dell'articolo di Bataille La "vieille taupe" et le préfixe sur 
dans les mots surhomme et surréaliste, in cui afferma: «Breton s'illude scioccamente, illude la sua folla come un 
prete quando pretende di ridurre così le contraddizioni scivolose per lui di alto e di basso. [...] Da chi parla 
attraverso il cielo, pieno di un rispetto esaltato per questo cielo e la sua folgore, pieno di disgusto per questo 
mondo situato troppo in basso che egli crede di disprezzare – disprezzare più ancora di quanto non lo sia mai 
stato prima di lui – dopo che una toccante ingenuità icariana ha (palesato) la sua voglia miracolosa non bisogna 
attendere che la triste ma impotente volontà di provocare il panico, il tradimento degli interessi volgari della 
collettività, divenuta semplicemente una sporcizia, un pretesto per elevarsi gridando il suo disgusto. Cfr. G. 
Bataille, «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica dell'occhio, op. cit., 
p. 151. 
809 Cfr. G. Bataille, «Figura umana», trad. it., in Documents, op. cit. p. 59. 
810 Per quanto riguarda la sovversione e il ripensamento in chiave surrealista e proto-femminsta dei criteri di 
proporzione, genere e identità si veda l'opera fotografica – in particolare i numerosi autoritratti "metamorfici" – 
di Claude Cahun, «Autoportraits», in Bifur, 1930, n. 5; immagini utilizzate anche per illustrare la copertina del 
libro di G. Ribemont-Dessaignes, Frontière humaine, Éditions du carrefour, Paris 1929. Cfr. J.-V. Aliaga, P. 
Allain, T.-T. Latimer, F. Leperlier (éd.), Claude Cahun, catalogue de l'exposition présentée au Jeu de Paume du 
24 mai au 25 septembre 2011, Coédition Hazan / éditions du Jeu de Paume, Paris 2011. 
811 Cfr. G. Didi-Huberman, «Question de ressemblance: question de contact», in La Ressemblance informe, op. 
cit., p. 28. 
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questo punto in poi, propagherà la sua forza dialettica, conflittuale e deformante per il resto 
degli articoli che compaiono sul quarto numero e, sconfinando nei numeri successivi, 
all'intera sequenza del 1929. Innanzitutto occorre analizzare l'effetto del montaggio di questo 
articolo con i testi collocati nella parte conclusiva della rivista, dedicata alla cronaca mondana 
e al dizionario critico. In queste sezioni, intitolate rispettivamente Chronique – in cui 
venivano segnalati alcuni dei maggiori eventi artistici che avevano luogo a Parigi – e 
Dictionaire critique, a partire dal quale Bataille intendeva restituire più che il senso, il 
bisogno stesso delle parole812, compaiono tre articoli di fondamentale importanza: Black 
Birds, Homme e Œil. Il primo esprime, con la tagliente ironia che contraddistingue i suoi 
articoli, l'entusiasmo di Bataille per un numero – giugno-settembre 1929 – della revue nègre 
intitolata "Lew Leslie's Black Birds": 
Inutile cercare più a lungo una spiegazione dei coloured people che spezzano a un tratto con 
follia incongrua un assurdo silenzio di balbuzienti: noi imputridivamo con nevrastenia sotto i nostri 
tetti, cimitero e fossa comune per tanto patetico ammasso; i neri che si sono civilizzati con noi (in 
America o altrove) e che oggi, danzano e gridano, sono emanazioni paludose della decomposizione 
che si sono infiammate al di sopra di questo immenso cimitero : in una notte nera vagamente lunare, 
assistiamo dunque a una demenza inebriante di fuochi fatui loschi e affascinanti scomposti e 
scoppiettanti come risate813. 
Nel montaggio di queste due immagini il preciso intento anticoloniale è palesemente 
posto sotto gli occhi del lettore di Documents: il motivo solo in apparenza esotico e straniante 
dei bambini africani nudi e allineati, si configura altresì come una sorta di fantasma, 
d'immagine rimossa, che ritorna sul palcoscenico in cui danzano indisturbate le ballerine del 








                                                
812 Come afferma Bataille in apertura del suo fondamentale articolo dedicato all'Informe: «Un dictionnaire 
commencerait à partir du moment où il ne donnerait plus le sens mais les besognes des mots». Cfr. G. Bataille, 
«Informe», Documents, 1929, n. 7, p. 382 
813 G. Bataille, «Black Birds», (Chronique. Dictionnaire), Documents, 1929, n. 4, p. 215. 
814 Anche André Scheaffner scrive a proposito di Black Birds in questo stesso numero; l'articolo del musicologo 
è anticipato da un montaggio di quattro immagini, tra cui una fotografia di Nadar che ritrae una misteriosa 
amazzone, Mademoiselle Lovzeski, che ha suscitato l'interesse di numerosi critici. Cfr. S. Baker, «Mademoiselle 




















In Civilisation, articolo che può essere dunque considerato altrettanto violento e 
polemico di quello di Bataille sulla figura umana, Leiris riprende il discorso sulla rivista 
Black Birds, già avviato da Bataille poche pagine prima, definendola come un periodico che 
fa giustizia a tutte le insulsaggini che girano sul jazz e l'arte dei neri d'America: 
Ciò che è bello in tale arte [..] è innanzitutto che non costituisce un'Arte in senso stretto. 
Spettacoli di questo genere ci riportano molto al di qua dell'arte, al punto dello sviluppo umano in cui 
non si è ancora ipertrofizzata quella concezione bastarda, frutto degli amori illegittimi della magia e 
libero gioco [..] Lungi dallo scivolare sulla pelle, tali musiche e danze affondano in noi radici profonde 
e organiche che ci penetrano con le loro mille ramificazioni, chirurgia dolorosa ma che ci comunica un 
sangue più forte815. 
Occorre notare che anche la voce del dizionario critico – pubblicato in appendice del 
quinto numero e dedicato da Bataille alla Polvere – si muove in questa direzione: il destino di 
un gruppo di borghesi, paragonato all'immagine di una serie di manichini ricoperti di polvere 
e abbandonati in un ripostiglio del Musée de l'Homme816, mette in questione anche in questo 
caso la pretesa di "immarcescibilità" della figura umana: 
                                                
815 M. Leiris, «Civilisation», Documents, 1929, n. 4, p. 222. 
816 Cfr. Greniers. Mannequins, débris et poussièrs, ill. articolo di G. Bataille, «Poussière», Documents, 1929, n. 
5, p. 279. 
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Un giorno o l'altro, però, la polvere, che non cede, comincerà probabilmente ad avere buon 
gioco sulle serve, invadendo con masse enormi di calcinacci gli edifici abbandonati, i magazzini 
deserti: in quella lontana epoca, non ci sarà più niente che salvi dai terrori notturni, in mancanza dei 
quali noi siamo diventati dei così perfetti contabili817. 
L'intento di Bataille in tutti questi articoli non è banalmente quello di selezionare, 
riprodurre e commentare i documenti, ma, al contrario, di creare rapporti tra oggetti dallo 
statuto profondamente diverso, accostando alto e basso, nobile e ignobile, mettendo così in 
luce il basso materialismo inscritto in ogni "forma elevata". Trasgredire i limiti della forma 
non comporta necessariamente il rifiuto della forma stessa: questa può essere violata e 
trasgredita non nella sua cancellazione ma, al contrario, dal confronto con l'altro da sé, con 
tutto ciò che non rispetta i criteri di appagamento, riconoscimento e apprezzamento. 
Quest'idea di contatto o di "contagio", in Documents, si traduce in un'iconografia perversa in 
cui anche la figura umana – come il resto delle forme –, perdendo ogni traccia di armonia e 
proporzione, appare come un organismo votato al sacrificio, all'animalità e alla deformazione 
del corpo.  
Così l'occhio – a cui è consacrata la voce Œil del dizionario critico, firmata da Desnos, 
Bataille e Griaule818 –, non è descritto né come l'organo più alto e nobile del corpo umano, né 
rappresentato al suo «stato selvaggio», come afferma Breton in apertura di Il surrealismo e la 
pittura819; attraverso lo sguardo "cannibale" di Bataille, l'occhio si trasforma piuttosto in un 
oggetto commestibile, declassato appunto a una «friandise cannibale»820. L'occhio – come 
afferma sarcasticamente Bataille citando una frase di Grandville – «Serait-ce le mille yeux de 
la foule attirée par le spectacle du suplice qui s'apprête?»821. Nell'articolo di Bataille, l'occhio 
evoca due immagini cinematografiche: la prima è quella del celeberrimo "sacrificio 
dell'occhio" nel prologo di in Un chien andalou – immagine non pubblicata sulla rivista ma 
suggerita in una nota all'articolo822 –, l'altra, pubblicata nel corpo del testo, rappresenta invece 
gli occhi di Joan Crawford in stato di estasi: ovvero fuori di sé, fuori dalle proprie orbite.  
                                                
817 G. Bataille, «Poussière», Documents, 1929, n. 5, p. 279; trad. it., «Polvere», in Documents, p. 184. 
818 G. Bataille, M. Griaule, R. Desnos, «Œil», Documents, 1929, n. 4, pp. 215-220. 
819 Il surrealismo e la pittura si apre infatti con un sibillino "inno alla gloria della visione", attraverso cui viene 
affermata la supremazia della vista su tutti gli altri sensi: «L'occhio esiste allo stato selvaggio. Le meraviglie 
della terra a trenta metri d'altezza, le meraviglie del mare a trenta metri di profondità hanno come solo testimone 
selvaggio che per i colori si riallaccia sempre all'arcobaleno» Cfr. A. Breton, Il surrealismo e la pittura, op. cit. 
p. 11. 
820 G. Bataille, «Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216. 
821 Ibidem. A questo proposito si rimanda a una nota di Bataille all'articolo , in cui afferma: «Victor Hugo, lettore 
del Magazin pittoresque ha tratto dall'ammirevole sogno scritto, Crime et expiation, e dal disegno insolito di 
Grandville, pubblicati nel 1847 il racconto dell'inseguimento di un criminale da parte di un occhio ostinato». 
822 A questo proposito, nella prima nota al suo testo, Bataille rinvia al prologo di Un chien andalou «film 
straordinario dovuto a due giovani catalani, il pittore Salvador Dalì, e il regista Luis Buñuel». Cfr. G. Bataille, 
«Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216. 
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Sono esattamente queste due immagini che esemplificano il concetto di estasi così come 
viene rappresentato nei montaggi di Documents: l'estasi delle forme concrete si configura 
infatti come un'uscita fuori di sé della forma stessa, uno sconfinamento rispetto ai criteri di 
proporzione, altezza e misura che regolano la figura umana. Il sacrificio della forma è 
pertanto il prezzo necessario da pagare affinché questa possa compiere il suo scivolamento 
verso il basso, la sua metamorfosi animale823 – non a caso l'articolo di Leiris per la voce 
"metamorfosi" del dizionario critico del sesto numero è intitolato «Hors de soi» (fuori di 
sé)824 –, e, infine, il suo approdo nell'inospitale terreno dell'informe. È proprio nel dominio del 
sacrificio, umano e animale, che Bataille colloca il suo "fenomeno dell'estasi": 
nell'illuminante articolo intitolato La mutilation sacrificielle et l'oreille coupée de Vincent 
Van Gogh825, il sacrificio di una parte del corpo umano – Bataille associa il "sacrificio 
dell'orecchio" di Van Gogh ai riti omofagici delle sette musulmane – è interpretata come un 
«meccanismo fisiologico»826 che spinge qualcosa di sé al di fuori di sé, trasformando e 
deformando il corpo stesso. 
Quale che sia il ruolo giocato dall'abilità acquisita, per esempio nell'enucleazione, la necessità di 
gettarsi o di gettare qualche cosa di se stesso fuori di sé resta il principio di un meccanismo 
psicologico o fisiologico che può in certi casi non avere altro termine che la morte827. 
L'idea di extasis – nel senso propriamente etimologico di uscita fuori di sé828 – è dunque 
strettamente connessa alla pratica dell'automutilazione sacrificale, che ne mette in luce il 
carattere eminentemente espulsivo: come gli escrementi, il riso e le lacrime829, anche il 
                                                
823 Nella voce del dizionario critico intitolata «Metamorfosi» Bataille descrive i «sentimenti equivoci» degli 
esseri umani alla stregua dei comportamenti degli «animali selvaggi». Cfr. G. Bataille, «Métamorphose – 
Animaux sauvages», Documents, 1929, n. 6, pp. 333-334; trad. it., «Metamorfosi», in Documents, op. cit., pp. 
174-77. 
824 M. Leiris, «Métamorphose – Hors de soi», Documents, 1929, n. 6, p. 333.  
825 Cfr. G. Bataille, «La mutilazione sacrificale e l'orecchio reciso di Vincent Van Gogh», Documents, 1930, n. 
8,  trad. it. «La mutilation sacrificielle et l'oreille coupée de Vincent Van Gogh», trad.it., in Documents, op. cit., 
pp. 133-154. 
826 A questo proposito si potrebbe stabilire un confronto con il «meccanismo fisiologico» e la «voracità 
carnivora» che regola il processo estatico sul quale è improntata la sequenza della "processione religiosa" in La 
Linea generale, descritta da Ejzenštejn in «La quarta dimensione nel cinema», in Il montaggio, op. cit., pp. 56-7. 
Sulla questione dell'autofagia come principio morfologico nell'arte contemporanea si rimanda al volume di G. 
Maldonado, Le cercle et l'amibe. Le biomorphisme dans l'art des années 1930, INHA, Paris 2006. 
827 Cfr. G. Bataille, «La mutilazione sacrificale e l'orecchio reciso di Vincent Van Gogh», Documents, 1930, n. 
8, p. 144. 
828 Come afferma Ejzenštejn in passaggio fondamentale di La natura non indifferente – testo concepito tra il 
1945-47 – il processo estatico descrive l'uscita fuori di sé del soggetto: «Potremmo dire che l'azione patetica di 
un'opera consiste nel portare lo spettatore in uno stato di estasi. Ma con una tale formula non avremmo aggiunto 
nulla a quanto appena detto, perché ex-stasis equivale letteralmente al nostro "esser fuori di sé" o "uscire dallo 
stato abituale". Ma c'è dell'altro: "uscire da sé" non è "uscire nel nulla". Uscire da se stessi implica 
necessariamente il passaggio a qualcos'altro, a qualcosa di qualitativamente diverso o contrario rispetto a quel 
che precedeva (l'immobile si muove, il muto parla ecc.)». Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, op. 
cit., p. 33. 
829 Cfr. G. Bataille, «Dossier des "Larmes d'Éros» (1961), in Œuvres complètes, X, pp. 641-663; trad it., G. 
Bataille, Appendice a Le lacrime di Eros, a cura di A. Salsano, Bollati Boringhieri, Torino 1995. 
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sacrificio di sé e del proprio corpo, nel sistema eterologico batailleano, rappresenta una 
manifestazione indiscutibilmente "estatica". In un fondamentale passaggio del suo saggio 
dedicato al «valore d'uso» di Sade, Bataille connette la sua concezione eterologica della vita 
umana alla condizione di estasi e frenesia primitiva, concludendo che solo dalla collusione di 
una dottrina eterologica – e, dunque, di una teoria scientifica "bianca" – con la «pratica 
negra» potranno scatenarsi quegli impulsi che sono all'origine del processo di emancipazione 
rivoluzionaria della collettività. 
Tutte le formazioni che hanno l'estasi e la frenesia per fine (messa a morte spettacolare degli 
animali, supplizi parziali, danze orgiastiche, ecc.) non avranno nessuna ragione di scomparire il giorno 
in cui una concezione eterologica della vita umana sarà sostituita alla concezione primitiva; esse 
possono solamente trasformarsi generalizzandosi sotto l'impulso violento di una dottrina morale di 
origine bianca, insegnata agli uomini di colore da tutti quei Bianchi che hanno preso coscienza 
dell'abominevole inibizione che paralizza la collettività della loro razza. È soltanto dalla collusione di 
una teoria scientifica europea e dalla pratica negra che possono svilupparsi le istituzioni che 
serviranno definitivamente da sfogo, senz'altro limite che quello delle forze umane, agli impulsi che 
esigono oggi la Rivoluzione con il fuoco e con il sangue delle formazioni sociali di tutto il mondo830. 
A questo punto si può affermare che, mentre nel surrealismo cosiddetto ortodosso 
prevale indubitabilmente il carattere "mistico-erotico" dell'estasi – basti pensare alle 
fotografie delle pose isterico-mistiche pubblicate sul quarto numero del 1928 di La Révolution 
surréaliste consacrato da Breton e Aragon al "cinquantenario dell'isteria"831, o al 
fotomontaggio di Dalì Le phénomène dell'extase pubblicato nel 1933 su Minotaure832 – in 
Documents e, più in generale, nel pensiero di Bataille il carattere "erotico-sacrificale" 
dell'estasi assume un ruolo decisamente più significativo. 
In conclusione, è interessante notare come le prime sette uscite di Documents dell'anno 
1929 si concludano non a caso con la voce Informe, inserita nel dizionario critico proprio in 
chiusura del settimo numero. A partire da questo breve ma fondamentale scritto è possibile 
individuare la sintesi – aperta, produttiva e "estatica" – del processo dialettico messo in atto 
dal montaggio conflittuale tra i gli articoli e le immagini pubblicati nei numeri precedenti. 
                                                
830 G. Bataille, «Il valore d'uso di D.A.F. de Sade», in Critica dell'occhio, op. cit., p. 135 
831 A. Breton, L. Aragon, Le Cinquantenaire de l'Hystérie, in La Révolution surréaliste, n. 4, 1928; trad. it, in M. 
Nadeau, Storia e antologia del surrealismo, pp. 254-255. Cfr. E. André, Le choc du sujet. De l'hystérie au 
cinéma (XIXe-XXIe siècle), PUR, Rennes 2011, pp. 66-67. A questo proposito si rimanda al paragrafo II.1.3. 
832 Il fotomontaggio conclude un articolo di Dalì su «L'architecture du modern'style», in cui l'andamento 
«convulsivo-ondulante» delle forme architetettoniche modern'style viene paragonato alla «scultura isterica». Cfr. 
S. Dalì, «De la beauté terrifiante et comestible, de l'architecture modern'style», Minotaure, n. 3-4, 1933, p. 76. 
Cfr. J. Lahuerta, El Fenomeno del Extasis: Dalì ca. 1933, op. cit; Si veda inoltre M. Heine, «L'extrémisme 
révolutionnaire de Sade», in J. Pierre, Tracts surréalistes et déclarations collectives 1922-1939, op. cit., p. 289. 
Inoltre il carattere mistico-erotico dell'estasi è rintracciabile anche in alcune importanti sezioni di La Natura non 
indifferente, in particolare nei passaggi dedicati alla questione degli esercizi spirituali in Sant'Ignazio di Loyola. 
Cfr. S. M. Ejzenštejn, La natura non indifferente, pp. 192-199. 
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Bataille definisce l'informe in questi termini: 
[...] Ainsi informe n'est pas seulement un adjectif ayant tel sens mais un terme servant à 
déclasser, exigeant généralement que chaque chose ait sa forme. Ce qu'il désigne n'a ses droits dans 
aucun sens et se fait écraser partout comme un araignée ou un ver de terre. Il faudrait en effet, pour 
que les hommes académiques soient contents, que l'univers prenne forme. La philosophie entière n'a 
pas d'autre but : il s'agit de donner une redingote à ce qui est, une redingote mathématique. Par contre 
affirmer que l'univers ne rassemble à rien et n'est qu'informe revient à dire que l'univers est quelque 
chose comme une araignée ou un crachat (corsivo nostro)833. 
Quando Bataille, in conclusione del suo succinto e lapidario testo, afferma che 
«l'universo non rassomiglia a niente e non è che informe, equivale a dire che l'universo è 
qualcosa come un ragno o uno sputo», sembra, a tutta prima, cadere in contraddizione: da una 
parte, infatti, designa l'informe come qualcosa che non somiglia a niente e dall'altra come ciò 
che «somiglia a un ragno o uno sputo». A questo proposito occorre precisare che "il niente" a 
cui Bataille associa l'informe non rimanda all'esistenza di una non-forma: l'informe non è 
dunque una semplice cancellazione, bensì – come afferma Yve-Alain Bois – un'operazione 
che disfa e vìola la forma, un processo che genera una «cattiva forma»834. L'informe 
batailleano designa pertanto un passaggio, un'apertura, una smentita e un processo di 
schiacciamento in cui la forma si rivela nella sua più completa dissomiglianza da se stessa835. 
Il bisogno che origina l'informe può, quindi, essere rintracciato in una forma somigliante a ciò 
che è ignobile e orripilante, e non in ciò che non somiglia a niente, ovvero un «rien» che 
escluderebbe in anticipo ogni istanza di confronto dialettico e di rapporto tra la forma e la sua 
antitesi de-formata. Dunque, trasgredire la forma e rivendicare l'esistenza dell'informe non 
significa invocare l'esistenza delle "non-forme". Questo processo di  trasgressione della forma 
implica sempre un lavoro sulle forme, individuabile nel confronto dialettico, nel conflitto, 
                                                
833 G. Bataille, «Informe», Documents, 1929, n. 7, p. 382. 
834 Cfr. Y.-A. Bois, «Il valore d'uso dell'informe», trad. it. di E. Grazioli, in Y.-A. Bois, R. Krauss, L'informe, 
Bruno Mondadori, Milano 2003, pp. 1-32. Il testo (in ed. originale Formless: A Users's Guide, Urzone, Inc, 
1997), anche se fu ideato sin da subito come un libro, il testo è apparso prima come catalogo della mostra 
L'informe: mode d'emploi, ospitata al Centre Pompidou dal 21 maggio al 26 agosto 1996. 
835 Secondo Yve-Alain Bois ci sono due modi d'interpretare questa proposizione contraddittoria: se l'informe è 
ciò che deve essere schiacciato come un rifiuto inassimilabile alla forma – in quanto designa ciò che non ha 
alcun diritto all'attribuzione di un senso –, si  può concludere che le espressioni «qualcosa come» e «niente» non 
si contraddicono affatto, poiché non rimandano ad alcun genere di somiglianza, ma rinviano piuttosto ad 
«un'operazione». In questo modo, l'informe si presenterebbe come una sorta di performativo, come 
un'operazione appunto di schiacciamento verso il basso, una pratica che oppone resistenza alla categoria di 
forma, declassandola dalla sua posizione elevata, verticale, ideale a una condizione materiale di «orizzontalità». 
Y.-A. Bois, «Figura», in L'informe, op. cit. pp. 70-71. Un altro modo di leggere la sentenza di Bataille 
sull'informe – da cui sia Yve-Alain Bois che Rosalind Krauss si discostano radicalmente – è quella proposta da 
Georges Didi-Huberman, il quale ricerca proprio nell'idea di somiglianza il senso dell'invito batailleano a 
trasgredire, eccedere e contraddire la forma, mostrando in tal modo le dissomiglianze e le deformità con se 
stessa. Forgiando l'ossimoro di «ressemblance informe», Didi-Huberman qualifica l'informe come ciò che ha il 
potere di deformarsi, passando dal somigliante al dissomigliante, mettendo così in luce il movimento dialettico 
che costantemente attraversa la forma. Cfr. G. Didi-Huberman, La Ressemblance informe, op. cit. pp. 201-280. 
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nello scontro, o, addirittura, nel sacrificio di altre forme. Questo processo di capovolgimento 
della forma non ha un punto d'arrivo in una sintesi definitiva, ovvero in un'altra forma, ma 
deve essere pensato come un'inarrestabile caduta verso il basso, aperta all'instabilità e alla 
concretezza delle forme stesse, e, quindi, ostile alle chiusure astratte: l'informe non è dunque 
il contrario della forma, ma ne incarna piuttosto l'immagine svisata, svuotata, ingigantita e, 















1929-1933. Dal surrealismo al realismo visionario  
Un chien andalou, L'Âge d'or e Las Hurdes di Luis Buñuel 
 
 
III.1. Buñuel e la genesi di Un chien andalou: dagli scritti cinematografici 
all'invenzione dello scenario 
 
La genesi e il processo creativo degli scenari di Un chien andalou e L'Âge d'or devono 
essere inquadrati, anzitutto, nel percorso di avvicinamento di Luis Buñuel al surrealismo – 
culminato con la piena adesione nel 1929 durante il suo soggiorno a Parigi836 – e, dunque, 
collocati nel contesto del suo progressivo e decisivo distacco con le esperienze formative 
spagnole dei primi anni '20: dal rapporto di ammirazione e collaborazione con lo scrittore 
                                                
836 Cfr. L. Buñuel, «Paris 1925-1929» e «Le surréalisme 1929-1933», in Mon dernier soupir, Éd. Robert Laffont, 
Paris 1982, pp. 94-110 e 122-153; trad. it. «Parigi 1925-1929» e «Il Surrealismo 1929-1933», in Dei miei sospiri 
estremi, SE, Milano 2005, pp. 89-101 e 111-136. Buñuel raggiunge Parigi nel 1925 con una raccomandazione 
della Résidence des étudiants pour la Coopération intellectuelle de la Société des Nations, ma invece 
d'indirizzarsi verso la carriera politico-diplomatica, consacrerà i suoi anni parigini al cinema. Il suo interesse per 
la "settima arte" si era già manifestato in Spagna, testimoniato dai numerosi articoli apparsi su La Gaceta 
Literaria e sui Cahiers d'art, ma fu proprio a Parigi – dopo la visione di L'ultimo uomo di Murnau e Les Trois 
Lumières di Fritz Lang (cfr. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, p. 98) – che Buñuel decide di iscriversi a 
l'Académie du Cinéma appena istituita da Jean Epstein, di cui diverrà assistente alla regia per Mauprat (1926) e 
La Chute de la Maison Uscher (1928); in seguito il suo esplicito rifiuto di collaborare con Abel Gance 
provocherà la rottura definitiva con Epstein che, proprio in quell'occasione, lo ammonirà di non frequentare la 
cattiva compagnia dei surrealisti. Come afferma Buñuel, intervistato da Max Aub: «Je n'étais pas surréaliste à 
mon arrivée à Paris, je me figurais que c'était un truc de tapettes. Je lisais leurs trucs pour rigoler» e in un altro 
precedente passaggio della stessa intervista, a proposito della sua scoperta di Sade, dichiara «Ce qui est 
extraordnaire, c'est qu'à cette occasion, en 1929, j'ai compris la raison d'être de l'inclination, de l'attirance, de la 
totale affinité qui me porte vers le surréalisme». Cfr. L. Buñuel, Entretiens avec Max Aub, pref. di J. C. Carrière, 
Belfond, Paris 1991, p. 111, p. 63. (trad. fr. M. Aub, Conversaciónes con Buñuel, Aguilar Madrid, 1985, p. 134; 
trad. it. parziale, in Buñuel: il romanzo, Sellerio, Palermo 1992). A questo proposito si rimanda alle biografie di 
F. Aranda, Biografìa crítica, Lumen, Barcelona 1975; C. Tesson, Luis Buñuel, Cahiers du cinéma, Paris 1995; 
A. Sánchez Vidal, «Hitos para una biografía», in Luis Buñuel, Cátedra, Madrid 1994, pp. 33-88. Per quanto 
riguarda invece la dettagliata ricostruzione biografica degli anni trascorsi alla Residencia des Etudiantes di 
Madrid e di quelli parigini a l'Académie du Cinéma si rimanda al fondamentale testo di A. Sánchez Vidal, 
Buñuel Lorca Dalì. El Enigma sin fin, Planeta, Barcelona, 1988, pp. 17-130. Si veda inoltre T.-P. Turrent e J. de 
la Colina, Positif, n. 238, gennaio 1981, ora in Conversations avec Luis Buñuel. Il est dangereux de se pencher 
au-dedans, Cahiers du Cinéma, Paris 1993, pp. 18-29 (trad. fr. di Buñuel por Buñuel, Plot Ediciones, Madrid 
1993; trad. it. Buñuel secondo Buñuel, Ubulibri, Milano 1993); J. M. Bonet, «Luis Buñuel, ultraísta», in J. J. 
Váquez, A. S. Vidal, C. Tudelilla (ed.), catalogo della mostra presentata alla Sala de exposiciones de la 
Diputacíon de Huesca dal 3 giugno-25 luglio 1999, Luis Buñuel el ojo de la libertad, Residencia de Etudantes, 
Madrid 2000, pp. 65-72; T. Repetto, «Luis Buñuel, cineasta spagnolo del '900», in Luis Buñuel. La logica 
irridente dell'inconscio, Ente dello Spettacolo, Roma 2008, pp. 9-42. R. Lefévre, «Un chien andalou sans 
collier», in Luis Buñuel Edilig, Saint-Amand 1984. Si veda anche il dossier Sur Buñuel, in «Positif», n. 103, 
1969. 
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Ramón Gomez de la Serna e con il cenacolo del "Café Pombo"837, all'interesse per l'ultraismo, 
uno dei movimenti più radicali dell'avanguardia letteraria spagnola dei primi anni '20; dalla 
conflittuale amicizia con Federico García Lorca, nata nel corso degli anni trascorsi alla 
Residencia de Etudiantes di Madrid (1917-25), ai forti contrasti con il lirismo tradizionalista 
della sua poesia838. In questo percorso bisogna tener conto anche dell'analogo cammino in 
direzione di una progressiva incorporazione nel gruppo surrealista bretoniano compiuto da 
Salvador Dalì negli stessi anni839, attestato sia da alcune celebri composizioni pittoriche – Il 
miele è più dolce del sangue (1927)840, L'enigma del desiderio (1929) e Il Gioco lugubre 
(1929)841 – ma, soprattutto, da due testi che si riveleranno determinati per comprendere sia la 
genesi di Un chien andalou, sia le scelte cinematografiche dello stesso Buñuel: il primo 
intitolato Realtà e surrealtà, scritto nel 1928 e pubblicato su La Gaceta Literaria842; il 
secondo, L'âne pourri, redatto nel corso del 1929 e pubblicato nel 1930 su Le Surréalisme au 
service de la Révolution843. In particolare, quest'ultimo scritto mette in evidenza l'originalità 
dell'interpretazione che Dalì stesso darà del surrealismo, dotandolo addirittura – come afferma 
Breton in una delle sue conferenze tenute in Messico nel 1938  – di uno strumento di primo 
ordine: la méthode paranoïaque-critique844. Tale metodo – di cui si darà conto a proposito 
dell'invenzione dello scenario di Un chien andalou –, secondo Dalì, permette di ricondurre i 
                                                
837 Cfr. L. Buñuel, «Il Surrealismo», in Dei miei sospiri estremi, p. 113. A questo proposito si veda anche R. 
Gubern, Proyector de luna. La generación del 27 y el cine, Anagrama, Barcelona 1999, pp. 23-35 e 66-78.  
838 Cfr. A. Sánchez Vidal, Buñuel Lorca Dalì. El Enigma sin fin, p. 194. Cfr. I. Gibson, Lorca-Dalì. El amor que 
non pudo ser, Plana Janes, Barcelona 1999. Per quanto riguarda il fascino esercitato su Dalì dal "sistema 
poetico" dei disegni di Lorca si rimanda a un articolo dello stesso Dalì, «Federico Garcia Lorca. Exposition de 
dessins colorés», Nova Revista, Barcelona, settembre, 1927, pp. 84-85, ora in «La Révolution paranoïaque-
critique», in Oui, a cura di R. Descharnes, Denoël Gonthier, Paris 1971, ed. accresciuta, Denoël, Paris 2004, pp. 
23-26. 
839 Secondo la ricostruzione di Sánchez Vidal, fu proprio Buñuel ad allontanare Dalì dai circoli spagnoli e ad 
attrarlo a Parigi, frenando così la forte influenza che Lorca aveva sulle sue opere. Cfr. A. Sánchez Vidal, «Gli 
scritti letterari di Buñuel», in L. Buñuel, Scritti letterari e cinematografici, op. cit., pp. 20-21. 
840 Cfr. R. Santos Torroella, La miel es más dulce que la sangre. Épocas lorquiana y freudiana de Salvador Dalì,  
Éd. Seix Barral, Barcelona, 1984. 
841 Cfr. R. Descharnes, «L'enigma del desiderio: mia madre, mia madre, mia madre (1929)», in Dalì, Garzanti, 
Roma 1981, p. 94. Si veda anche D. Abadie, E. Pomey (éd.), «Le temps du surréalisme», in Salvador Dalì, 
catalogo della retrospettiva tenuta al Centre Georges Pompidou, 18 dicembre 1979- 19 avril 1980, Éd. du Centre 
Pompidou, Paris 1979, pp. 124-209.  
842 S. Dalì, «Realidad y superrealidad», in La Gaceta Literaria, 15 ottobre 1928, in La conquête de l'irrationnel, 
Ed. Surréalistes, Paris 1935; ora in Oui, op. cit., pp. 86-92; trad. it. in Sì. La rivoluzione paranoico-critica. 
L'arcangelismo scientifico, Rizzoli, Milano 1980. (D'ora in poi si farà riferimento all'edizione francese, più 
completa e aggiornata). 
843 S. Dalì, «L'âne pourri», in Le Surréalisme au service de la révolution, 1930, n. 1, pp. 9-11, ora in Oui, op. cit., 
pp. 153-58. 
844 Sempre sul metodo paranoico critico si veda S. Dalì «Nouvelles considérations générales sur le mécanisme 
du phénomène paranoïaque du point de vue surréaliste», Minotaure, 1933, n. 1, ora in «L'Archangélisme 
scientifique, Oui, op. cit., pp. 207-14. 
A questo proposito Breton afferma: «Irréductible, par contre, à toute discipline étrangère au surréalisme, Dalì ne 
s'est en rien laisser dévier la voie dans laquelle il s'etait engagé Buñuel [...]. Il avait doué le surréalisme d'un 
instrument de premier ordre: la méthode paranoïaque-critique». Cfr. A. Breton, «Conférences de Mexico», 
Œuvres Complètes, tome II, Bibliothèque de La Pléiade, a cura di M. Bonnet, Inediti II, Parigi, 1988, p. 1266. 
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risultati della propria produzione artistica alle immagini inconsce risultanti dall'attività 
«paranoico-critica», ovvero da una forma di «malattia mentale» attraverso cui la brutalità e la 
concretezza dei fatti reali viene mediata, controllata e organizzata dalla facoltà paranoica in 
una «soluzione immaginaria»845. A questo proposito è interessante osservare la singolare 
veste editoriale con cui L'âne pourri, compare su Le Surréalisme au service de la Révolution 
– rivista fondata da Breton, Aragon e Éluard nel 1930, ovvero poco dopo l'uscita dell'ultimo 
numero di La Révolution surréaliste (15 dicembre 1929). Il testo dell'articolo viene infatti 
pubblicato su doppia pagina, contornato da un elenco di citazioni estrapolate da volumi e 
articoli di surrealisti dissidenti – tra cui figurano i nomi di Vitrac, Desnos, Ribemont-
Dessaignes –, rispettivamente tratte da Documents, Variétés, Cahier du Sud, Bifur e raccolte 
sotto il sarcastico titolo di Le sottisier surréaliste (espressione che può essere tradotta con "lo 
stupidario surrealista"). In particolare, una di queste citazioni riprende esattamente un passo 
della recensione di Robert Desnos a La ligne générale, pubblicata sul quarto numero del 1930 
di Documents, passaggio in cui sono evocate sia la sequenza "onirica" in cui compare 
l'immagine ingigantita del toro Fomka in sovrimpressione, sia quella "estatica" in cui è esibita 
la trasformazione del latte in burro:  
Mais bucolique au sens où ce mot signifie le retour aux grandes images terrestres, de la saillie 
d'un taureau à la marche implacable d'un tracteur dans un orage de blés fauchés en passant par le 
jaillissement du lait et la métamorphose de ce lait en beurre, la Ligne Générale l'est pleinement, 
superbement. Robert Desnos (Doc., N. 4)846.  
Questo dettaglio, apparentemente riconducibile a una banale scelta editoriale, potrebbe 
al contrario rivelare l'intenzione di Breton – a quell'epoca direttore di Le Surréalisme au 
service de la Révolution – di sottolineare, attraverso lo strategico montaggio dell'articolo con 
le citazioni, la distanza tra lo scritto di Dalì sul metodo paranoico-critico e le "banalità" scritte 
dagli ex-surrealisti dissidenti, a cominciare proprio dalle dichiarazioni di Desnos sul film di 
Ejzenštejn. 
Per quanto riguarda invece il rapporto tra Buñuel e il surrealismo, occorre interpretare il 
suo percorso di avvicinamento al movimento guidato da Breton come una svolta e, al 
contempo, come uno sviluppo del suo cammino artistico e intellettuale. Come afferma a 
questo proposito Paolo Bertetto, il percorso di Buñuel si presenta come una svolta «perché il 
                                                
845 S. Dalì, «L'âne pourri», in Oui, op. cit., pp. 154-155. Cfr. S. Dalì, «Position morale du surréalisme», in Oui, 
op. cit. pp. 150-51. 
846 Cfr. R. Desnos, Documents, 1930, n. 4, p. 220. Passaggio pubblicato in «Le sottisier surréaliste», Le 
Surréalisme au service de la révolution, 1930, n. 1, p. 10. Per quanto riguarda l'analisi del sogno di Marfa 
Lapkina contenuto in La linea generale, si rimanda a P. Montani, «Il pensiero denso e il principio dionisiaco del 
montaggio», in Fuori campo, op. cit., pp. 70-79. A questo proposito si veda anche l'interpretazione di J. Aumont, 
«Une rêve sovietique», in Montage Eisenstein, op. cit., pp. 114-137. 
 202 
surrealismo si configura come un progetto artistico e esistenziale forte, articolato in modo 
preciso attorno all'orizzonte dell'automatismo e all'espressione dell'inconscio, del desiderio e 
del sogno, e quindi altro rispetto all'attività letteraria di Buñuel. È uno sviluppo perché lo 
spirito di rivolta del surrealismo non è estraneo all'attitudine pararivoluzionaria di Buñuel e 
alla sua volontà di rottura radicale»847. In un fondamentale passo della sua autobiografia, 
intitolata Mon dernier soupir848, Buñuel motiva effettivamente la sua fascinazione per il 
surrealismo a partire dal suo trasporto nei confronti dell'atteggiamento di rivolta contro i 
valori tradizionali – la religione in modo esemplare – che aveva caratterizzato, sin dal 
principio, sia l'impegno e l'azione dei militanti surrealisti, sia il taglio della rivista che nella 
seconda metà degli anni '20 aveva rappresentato il più incisivo strumento di espressione e 
organo di diffusione della poetica e dell'ideologia del movimento: La Révolution surréaliste. 
Il mio passaggio al surrealismo mi aveva allontanato – e per molto tempo – da quella pseudo-
avanguardia. Dopo i vetri rotti de «La Closerie des Lilas» mi sentivo sempre più attirato dalla forma di 
espressione più irrazionale che proponeva il surrealismo – quel surrealismo contro il quale Jean 
Epstein mi aveva inutilmente messo in guardia. Particolarmente colpito dalla pubblicazione sulla 
rivista La Révolution surréaliste, dalla fotografia raffigurante «Benjamin Péret che insulta un prete», 
ero rimasto affascinato, nella stessa rivista, da un'inchiesta, un interrogatorio sul sesso condotto presso 
vari membri del gruppo che apparentemente rispondevano in tutta libertà e franchezza849. 
Come si può dedurre da questa dichiarazione, nel percorso di avvicinamento di Buñuel 
al surrealismo è possibile individuare l'influenza sia della lettura di La Révolution surréaliste, 
sia dell'attività poetica di Benjamin Péret850, che, in una lettera del 17 febbraio 1929 
indirizzata a Pepin Bello, viene infatti identificato da Buñuel come l'«idolo mio e di Dalì»851. 
La testimonianza tratta dall'autobiografia permette, inoltre, di stabilire con certezza che 
Buñuel era a conoscenza del numero di La Révolution surréaliste in cui compare la fotografia 
raffigurante «Benjamin Péret che insulta un prete», ovvero il numero 9-10 dell'ottobre 
                                                
847 P. Bertetto, L'enigma del desiderio, op. cit., p. 25. 
848 Per quanto riguarda le testimonianze contenute nell'autobiografia di Buñuel occorre sottolineare che, 
nonostante siano connotate da un carattere fortemente soggettivo e volutamente arbitrario – come dimostrano le 
numerose incongruenze con il carteggio e la ricostruzione, non sempre aderente ai fatti, dell'invenzione degli 
scenari di Un chien andalou  e L'Âge d'or –, non rivelano però, quasi mai, i particolari delle sue esperienze 
psichiche: sebbene abbia sfruttato per tutta la vita la ricchezza produttiva del proprio inconscio, Buñuel non si è 
mai impegnato in prima persona in un percorso di analisi, quasi nel timore che le rivelazioni dei propri fantasmi 
inconsci potessero impoverire la forza inventiva-produttiva del suo cinema. Cfr. L. Buñuel, «Il Surrealismo», in 
Dei miei sospiri estremi, op. cit., pp. 111-136. Cfr. P. Bertetto, L'enigma del desiderio, pp. 9-15. 
849 Cfr. L. Buñuel, «Il Surrealismo», in Dei miei sospiri estremi, p. 112. 
850 Sull'influenza della poesia di Péret su Buñuel, si rimanda a un passo delle conversazioni con Aub: «Ma quello 
che a me interessava già, pian piano, senza conoscere nessuno nel gruppo, erano i surrealisti, e fra tutti Benjamin 
Péret. Io non lo conoscevo ancora. Come persona non mi diceva niente. Ma le sue poesie mi dettero una grande 
emozione. Poi mentre giravo Un chien andalou, avevo sempre in mente le sue poesie». Cfr. M. Aub, Buñuel: il 
romanzo, op. cit. p. 63. 
851 Cfr. A. Sánchez Vidal, Buñuel Lorca Dalì. El Enigma sin fin, op. cit., pp. 183-84. 
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1927852, lo stesso in cui era stata pubblicata anche la poesia di Péret Corps à corps853. A 
questo proposito, Sánchez Vidal osserva che un verso di questa stessa poesia – Est-il vrai que 
les mouches ne meurent pas sur les aiguilles des pendules? – era stato trascritto da Buñuel in 
spagnolo nella lunga lettera del febbraio 1929 indirizzata a Pepin Bello (¿Es verdad que las 
moscas no mueren en las saetas de los relojes?)854. Inoltre è interessante notare che sullo 
stesso numero di La Révolution surréaliste (il 12, del dicembre 1929) in cui Buñuel e Dalì 
pubblicheranno lo scenario di Un chien andalou, siglando in questo modo il loro ingresso 
ufficiale nel movimento – reso inequivocabile dalla nota che Buñuel stesso pone in apertura 
del testo: «La pubblicazione di questo soggetto nella Révolution surréaliste, è la sola che io 
autorizzo. Essa esprime senza alcun genere di riserva, la mia completa adesione al pensiero e 
alle attività surrealiste. Un cane andaluso non esisterebbe se il surrealismo non esistesse»855 – 
era stata pubblicata anche un'altra poesia di Péret, Je ne mange pas de ce pain là856, che 
collocata poche pagine dopo lo scenario di Un chien andalou, appare come un ulteriore 
suggello all'ingresso di Buñuel nel surrealismo. 
Per comprendere pienamente lo sviluppo del percorso che ha condotto Buñuel alla 
completa adesione al surrealismo e, in seguito al suo graduale distacco, occorre prendere in 
esame alcuni suoi fondamentali scritti sul cinema coevi alla pubblicazione dello scenario di 
Un chien andalou su La Révolution surréaliste (dicembre 1929). Gli scritti cinematografici 
della seconda metà degli anni '20857, testimoniano infatti la forte passione e il vivo interesse di 
Buñuel nei confronti del cinema di Dreyer, Stroheim, Lang858 e Ejzenštejn. Tale fascinazione 
è riconducibile, anzitutto, al realismo aggressivo e alla forza espressiva del loro cinema, 
caratterizzato, come egli stesso afferma a proposito di Greed (1924) di Eric von Stroheim, 
dalla «maestria nella visualizzazione di ciò che è più spregevole, brutto e degradato negli 
                                                
852 Il numero di La Révolution surréaliste, n. 9-10, ottobre 1927, dedicato interamente alla scrittura automatica, 
si segnala inoltre per la pubblicazione di due testi di fondamentale importanza per gli orientamenti teorici del 
surrealismo: il primo redatto da Breton, Le surréalisme et la peinture, e il secondo da Freud, La question de 
l'analyse par les non-médecins. 
853 B. Péret, «Corps à corps», in La Révolution surréaliste, n. 9-10, ottobre 1927, pp. 33-36. 
854 A. Sánchez Vidal, Buñuel Lorca Dalì. El Enigma sin fin, op. cit., pp. 200-201. 
855 L. Buñuel, «Un chien andalou», in La Révolution surréaliste, n. 12, 1929, p. 34; trad. it., L. Buñuel, «Un cane 
andaluso», in Sette film, op. cit., p. 489. Inoltre si ricorda che il numero 12 del 1929 di La Révolution surréaliste 
si apre con la pubblicazione del Second Manifeste du Surréalisme. Ivi, pp. 1-17. 
856 B. Péret, Je ne mange pas de ce pain là, in La Révolution surréaliste, n. 12, 1929, p. 51. 
857 L. Buñuel, Obra literaria, A. Sánchez Vidal, Zaragoza (ed.), Ediciones de Heraldo de Aragón, 1982; trad. it. 
Scritti letterari e cinematografici, a cura di A. Sánchez Vidal, Marsilio, Venezia 1984. Si veda anche l'ultima 
edizione spagnola: L. Buñuel, Escritos de Luis Buñuel, M. López Villegas (ed.), Páginas de espuma, Madrid 
2000. 
858 A questo proposito si veda l'elogio compiuto da Dalì del cinema di Fritz Lang nell'articolo dedicato a Buñuel 
in «Film-Art, Film antiartistique», La Gaceta literaria, n. 24, Madrid, 15 dicembre 1927, ora in Oui, op. cit., pp. 
40-45. 
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uomini»859. La ricerca degli aspetti ripugnanti, efferati e provocatori – tutti elementi che 
approssimano in modo significativo il cinema di Buñuel della fine degli anni '20 al crudele 
realismo che connota sia l'iconografia, sia la maggior parte degli articoli di Bataille pubblicati 
su Documents –, è senza dubbio accompagnata da altri aspetti che risultano invece centrali 
nella poetica surrealista di matrice bretoniana, e che sarà possibile rintracciare in modo 
evidente nei suoi due primi film, Un chien andalou e L'Âge d'or: l'automatismo – sempre 
mediato da una fase di elaborazione cosciente – come metodo di connessione delle immagini; 
la centralità del caso (hasard) come fonte d'ispirazione; l'importanza dell'inconscio come 
serbatoio inesauribile di contenuti. A questo proposito, nella prima conversazione con Max 
Aub, Buñuel ci tiene a sottolineare che «Un chien andalou et L'Âge d'or sont de films 
surréalistes. Je voyais de choses, des images qui, selon moi, pouvaient s'associer, même si 
apparemment elles n'avaient aucun rapport entre elles»860.  
Prendendo le mosse dagli scritti e dalle recensioni cinematografiche redatte da Buñuel 
alla fine degli anni '20 è dunque possibile mettere in luce sia gli aspetti che motiveranno il suo 
ingresso ufficiale nel movimento surrealista, sia i lineamenti teorici di una "estetica della 
crudeltà" di matrice ejzenštejnian-batailleana, individuabile in alcuni importanti elementi 
segnalati da Buñuel in questi scritti e, poco dopo, messi a punto nei suoi primi film: dall'uso 
non isolato del primo piano, bensì come componente decisiva di un montaggio delle 
attrazioni rielaborato in chiave surrealista – come si proverà a mostrare attraverso l'analisi del 
celebre prologo di Un chien andalou861 –, alla questione dell'estasi, intesa 
ejzenštejnianamente come uscita fuori di sé, quale condizione che rivela l'efficacia espressiva 
del volto, tema che emerge con forza nella recensione di Buñuel a La passione di Giovanna 
d'Arco di Dreyer. 
A partire dal saggio del 1927 Sull'inquadratura fotogenica862 – in cui è ancora forte 
l'influenza della lezione di Jean Epstein (maestro di Buñuel) –, dopo aver elogiato Griffith 
come l'«autentico creatore dell'arte fotogenica» che grazie all'uso del primissimo piano aveva 
saputo collocare il cinema fra le "belle arti" – Buñuel riconosce la centralità del primissimo 
piano, definendolo come un'inquadratura costituita da «una serie d'immagini» particolari che, 
nella loro parzialità, restituiscono attraverso la dinamica dell'espressione del volto, una «vista 
totale» su ciò che accade nel film: 
                                                
859 L. Buñuel, «Una sera allo studio des Ursulines», in Scritti letterari e cinematografici, p. 134. 
860 L. Buñuel, Entretiens avec Max Aub, op. cit., p. 60. 
861 Per quanto riguarda l'analisi della sequenza del "taglio dell'occhio" in Un chien andalou, si rimanda al 
paragrafo 3.1.2. 
862 L. Buñuel, «Del plano fotogenico», in La Gaceta Literaria, 7 gennaio 1927; ora in L. Buñuel, Scritti letterari 
e cinematografici, op. cit., p. 139. 
 205 
Questi elementi, infatti, costituiscono una sorta di retorica del cinema, necessaria, d'altronde, al 
cinema attuale: ma ciò che è portante e sostanziale nella fotogenia è, dopo l'obiettivo, il primissimo 
piano. Cervello con cui pensa e parole che costruiscono e esprimono ciò che accade. In mancanza di 
un termine più appropriato, chiamiamo primissimo piano quello costituito per intero dalla proiezione 
di una serie d'immagini che commentano o spiegano una parte della vista totale, sia paesaggio, sia 
uomo. Il cineasta concepisce per immagini distribuite per inquadrature. La sua idea, già realizzata, si 
compone di elementi dispersi che poi dovrà unire, mescolare, intercalare; in una parola dovrà dar loro 
una composizione e un ritmo, e già solo con questa operazione comincia l'arte. Se è vero, infatti, che il 
cinema è innanzitutto movimento, dovrà essere ritmo per arrivare ad essere fotogenico863. 
 Secondo Buñuel il cinema trova proprio nel primissimo piano uno dei suoi strumenti 
privilegiati, modalità attraverso cui è infatti possibile raggiungere l'autentica arte fotogenica: 
«L'obiettivo può esprimere ed anche aumentare, in proporzione geometrica, la portata delle 
sue idee. È in questo momento che, trovandosi con uno strumento "intelligente", nascono i 
veri artisti del cinema. Con essi comincia la seconda grande conquista della fotogenia: la 
conquista dell'intelligenza e della sensibilità»864.  In quest'importante affermazione, Buñuel 
dimostra la sua vicinanza con quanto Ejzenštejn dichiarerà nel 1930 in Les principes du 
nouveau cinéma russe a proposito dell'espressione del volto come concretizzazione dinamica 
delle operazioni del pensiero, corrispondenti alle idee tracciate nello scenario: «On doit 
trovuer dans une foule les visages, les expressions, les têtes que l'on veut avoir et qui 
correspondent à l'idée que l'on se fait du scénario».  Secondo Ejzenštejn l'efficacia espressiva 
del primo piano del volto deve essere considerata come una «conquista dell'intelligenza e 
della sensibilità», una sintesi di elementi emozionali e, allo stesso tempo intellettuali, che 
trova proprio nel movimento che procede dall'immagine al sentimento, e dal sentimento al 
pensiero – restituendo in questo modo all'elemento intellettuale le sue risorse vitali, concrete e 
emozionali –, la possibilità di oltrepassare attraverso il cinema il «terribile dualismo» tra la 
speculazione filosofica pura e il sentimento: il cinema, nel sistema ejzenštejniano, si 
configura infatti come la sola arte concreta in grado di coniugare il dinamismo, aspetto 
peculiare dell'immagine cinematografica, sia con il carattere emotivo, sia con la sfera 
intellettuale dell'immagine: 
Mais vous ne devez pas oublier que le cinéma est la seul art concret, qui soit en même temps 
dynamique, et qui puisse déclancher les opérations de la pensée. [...] Ce sera aussi l'œuvre historique 
de l'art de notre temps parce que nous souffrons d'un dualisme terrible entre la pensée, la speculation 
philosophique pure, et le sentiment, l'émotion. [...] Nous devons maintenant faire un retour, non pas au 
                                                
863 L. Buñuel, «Del plano fotogenico», in La Gaceta Literaria, 7 gennaio 1927, trad. it., «Sull'inquadratura 
fotogenica», in Scritti letterari e cinematografici, op cit. pp. 135-39.  
864 Ivi, p. 137. 
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stade primitif qui était l'état religieux, mais vers une synthèse analogue de l'element émotionnel et de 
l'élément intellectuel. Je pense que seul le cinéma est capable de faire cette grande synthèse, de rendre 
à l'élément intellectuel ses sources vitales, concrètes et émotionelles (corsivo nostro)865. 
 La questione del dettaglio del corpo che, sbalzando in primissimo piano, permette di 
rendere concreto e sensibile un determinato concetto a cui s'intende dare corpo attraverso 
l'immagine cinematografica, è affrontata da Buñuel anche nel suo celebre articolo intitolato 
Variazioni sui baffi di Menjou866, in cui il primissimo piano dei baffi dell'attore Adolphe 
Menjou è descritto come il mezzo più efficace, più penetrante addirittura dello sguardo stesso, 
per arrivare a cogliere nel profondo i tratti caratterizzanti la personalità del personaggio: 
Tante volte chino sulle nostre teste, nel primissimo piano, cosa possono averci detto i suoi occhi 
che non ci abbiano già detto i suoi baffi? [...] I baffi di Menjou, simbolo del cinema e della sua epoca, 
sostituiranno, nelle vetrine dell'avvenire, quell'insopportabile e inespressivo cappello di Napoleone. Li 
abbiamo visti, nel primissimo piano del bacio, posarsi come uno strano insetto estivo su labbra 
sensibili come mimose e divorarle intere, coleottero d'amore.Abbiamo visto quel sorriso, imboscato 
nei baffi, aprirsi il passaggio come una tigre, agile e leggera, per piombare sulla preda e dominare 
definitivamente gli sguardi della partner867. 
A partire da queste considerazioni di Buñuel, occorre anzitutto domandarsi cosa renda 
espressivi i baffi di Menjou e, al contrario, insopportabilmente inespressivo il cappello del 
Napoléon di Abel Gance868. Per rispondere a questo interrogativo bisogna indagare il rapporto 
tra l'espressione del volto, il primo piano e il montaggio, tutti temi che risultano di estrema 
rilevanza negli scritti ejzenštejniani redatti nel corso degli anni '20869. In questa prospettiva, i 
baffi di Menjou rappresentano un valido esempio per confrontare la posizione di Buñuel e 
quella Ejzenštejn su tali questioni. Innanzitutto bisogna sottolineare che i baffi di Menjou non 
si presentano come un dettaglio statico e isolato, ma s'ineriscono piuttosto in una sequenza di 
azioni che gli conferiscono un carattere eminentemente dinamico e espressivo: i baffi si 
posano sulle labbra «come uno strano insetto», aprono il passaggio al sorriso «come una tigre 
agile e leggera», piombano sulla preda, dominano gli sguardi etc. È, dunque, proprio nel 
                                                
865 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Les principes du nouveau cinéma russe, in «La Revue du cinéma», n. 9, 1930, p. 23. 
Per quanto riguarda la riflessione sulle manifestazioni prelogiche, sensibili e "sensuose" del pensiero, capaci di 
fornire all'arte un'efficacia e un'espressività ineguagliabile, si rimanda a S. M. Ejzenštejn, «La forma 
cinematografica: problemi nuovi», in La forma cinematografica, op. cit., pp. 130-157. 
866 Cfr. L. Buñuel, «Variaciones sobre el bigote de Menjou», in La Gaceta Literaria, 1 ottobre 1928; trad. it., 
«Variazioni su baffi di Menjou», in Scritti letterari e cinematografici, op cit., pp. 152-154. I baffi di Menjou 
sono evocati anche da Dalì in un articolo di poco posteriore a quello di Buñuel, e a lui dedicato. Cfr. S. Dalì, 
«Luis Buñuel», L'Amic de les Arts, n. 31 marzo 1929, p. 16; ora in Oui, pp. 117-20.  
867 Ivi, pp. 152-53. 
868 A questo proposito si rimanda alla recensione di Buñuel al Napoléon (1926) di Gance. Cfr. L. Buñuel, 
«Napoleone di Abel Gance», trad. it., in Scritti letterari e cinematografici, op cit., pp. 147-48. 
869 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Il movimento espressivo. Scritti sul teatro, a cura di P. Montani, Marsilio, Venezia 
1998; S. M. Ejzenštejn, «Quaderni teatrali e piani di regia 1919-1925, a cura di O. Calvarese e V. Ivanov, 
postfazione di P. Montani, Rubbettino, Soveria Mannelli 2004. 
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processo dinamico del montaggio di queste azioni che un dettaglio, apparentemente statico e 
«inconsapevole» come potrebbero essere i baffi di Menjou, guadagna il suo potenziale 
espressivo. È esattamente questa istanza di dinamismo che, secondo Ejzenštejn, determina la 
qualità fisiognomica e la dimensione espressiva del primo piano di un volto: la questione 
della sua efficacia espressiva870 è infatti un problema che investe sia la meccanica dei 
movimenti del corpo, sia il "potere del montaggio"871. Ciascun dettaglio assume pertanto un 
valore espressivo nel momento in cui si inserisce in una successione di «istanti pregnanti»872 
che, secondo Ejzenštejn, acquistano efficacia e spessore nel momento in cui entrano in 
relazione l'uno con l'altro in una determinata combinazione. In un passo estremamente 
significativo a riguardo, tratto da Il legame inatteso (1928), Ejzenštejn esplicita tale questione 
attraverso l'esempio del teatro Kabuki: 
L'arcaismo della stimolazione sensoriale indifferenziata del teatro kabuki, da un lato, e il punto 
più avanzato di sviluppo del pensiero di montaggio, dall'altro. Il pensiero di montaggio –culmine della 
percezione differenziata di un mondo organicamente scomposto – si ricompone in uno strumento che 
opera senza errori e in modo matematico: in una macchina. Vengono in mente le parole di Kleist, così 
vicine al teatro kabuki nato «dalla marionetta»: «La perfezione dell'attore ha sede o in un corpo 
completamente inconsapevole o in uno consapevole in sommo grado, cioè nella marionetta o nel 
semidio»873. 
Anche se non è possibile documentare un'influenza diretta di Ejzenštejn su Buñuel e 
                                                
870 A questo proposito, occorre sottolineare che la questione dell'efficacia espressiva del volto, secondo 
Ejzenštejn, è direttamente connessa a quella della costruzione del tipaž, inteso come il risultato di un lavoro di 
tipizzazione in grado di esibire dinamicamente una simultaneità di tratti espressivi in una sola figura tipica. 
L'idea di tipaž proposta da Ejzenštejn – che, ad esempio, nel teatro Kabuki trova la sua esplicita manifestazione 
nella maschera –, al contario di quanto sostiene Kassner ne I fondamenti della fisiognomica, secondo cui la 
tipizzazione di un volto ne limiterebbe inevitabilmente le potenzialità espressive, si configura invece come 
un'efficace soluzione per condensare in un unico tipo un insieme dei tratti espressivi. Sullo sviluppo negli anni 
'30 della teoria del tipaž in Ejzenštejn, si veda in particolare: S. M. Ejzenštejn, «Il periodo di mezzo» (1934), in 
Il movimento espressivo, op. cit., p. 62-63. Cfr. R. Kassner, I fondamenti della fisiognomica, trad. it., Neri Pozza, 
Vicenza 1997. Per una più ampia trattazione della questione del tipaž in rapporto alle tesi di Kassner e Balázs, si 
rimanda all'articolo di A. Cervini, «Il volto sullo schermo: il contributo del cinema a una nuova idea di 
espressività», in A.A.V.V., Logiche dell'espressione, a cura di L. Russo, Aesthetica Preprint, Palermo 2008, pp. 
17-27. 
871 Si vedano in proposito i riferimenti ejzenštejniani agli studi di fisiologia e biomeccanica di Rudolf Bode e 
Ludwig Klages, in particolare, per quanto riguarda «l'organizzazione del processo motorio sotto l'aspetto 
spettacolare». Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Il movimento espressivo e altri inediti» (1923), in Il movimento espressivo, 
pp. 196-214. Si veda anche S. M. Ejzenštejn, Sulla biomeccanica. Azione scenica e movimento, a cura di A. 
Cervini, Armando Editore, Roma 2009. 
872 Cfr. R. Barthes, «Diderot, Brecht, Ejzenštejn», in L'ovvio e l'ottuso, op. cit., pp. 89-97. In questo saggio 
Barthes recupera l'uso che Lessing fa della nozione di «istante pregnante» nel Laocoonte, affermando che: 
«Quest'istante cruciale, totalmente concreto e totalmente astratto, è ciò che Lessing chiamerà (in Laocoonte) 
l'istante pregnante». Ivi, p. 92. 
873 S. M. Ejzenštejn, «Il legame inatteso» (1928), in Il movimento espressivo, op. cit., p. 47; cfr. H. von Kleist, 
Opere, a cura di L. Traverso, Firenze, Sansoni 1981, pp. 855-56. 
 208 
viceversa874, occorre sottolineare che la conoscenza, l'entusiasmo e l'ammirazione di Buñuel 
per il cinema di Ejzenštejn, in particolare per la La corazzata Potëmkin, sono rintracciabili sia 
in alcuni passaggi della sua autobiografia – a questo proposito risulta di estrema importanza la 
testimonianza dello stesso Buñuel sulla sua prima visione del Potëmkin a Parigi alla fine degli 
anni '20875 – sia in alcune affermazioni contenute nelle sue recensioni cinematografiche, come 
ad esempio in quella su Metropolis, in cui muove una dura critica al film di Fritz Lang 
proprio a partire da un confronto con La corazzata Potëmkin: 
A nostro giudizio, il difetto del film sta nel fatto che il regista non ha seguito l'idea realizzata da 
Ejzenštejn nel suo Potëmkin: vale a dire che non ci ha presentato quell'attore unico, eppure pieno di 
novità, di possibilità, che è la folla. L'argomento di Metropolis vi si prestava. Ci siamo sorbiti, invece, 
una serie di personaggi devastati da passioni arbitrarie e volgari, carichi di un simbolismo a cui non 
corrispondevano neppur lontanamente876. 
Anche l'entusiastica recensione di Buñuel a La passione di Giovanna d'Arco di Carl 
Theodor Dreyer dell'ottobre 1928877, manifesta dei forti punti di contatto con un altro tema 
centrale nelle riflessioni di Ejzenštejn contenute negli scritti della fine degli anni '20878: l'idea 
di estasi delle forme, così come verrà esemplarmente realizzata in alcune celebri sequenze di 
La linea generale879. In particolare, per quanto riguarda l'estasi – l'uscita fuori di sé attraverso 
il riso e le lacrime – del volto di Renée Falconetti nelle vesti della Giovanna d'Arco di Dreyer, 
in modo estremamente enfatico e appassionato, Buñuel afferma:  
Realizzato a base di primissimi piani, l'autore impiega molto raramente, anzi quasi mai, il piano 
d'insieme e perfino il primo piano. [...] Nasi, occhi, labbra che scoppiano come bombe; tonsure, indici 
pronti a scagliarsi contro il petto innocente della Pulzella. Lei risponde o piange, oppure, piangendo, si 
distrae come una bimba, con le dita, con un bottone, con la mosca che si posa sul naso di un frate. 
L'umanità delle espressioni trabocca dallo schermo e riempie la sala. Tutti sentiamo quella verità 
                                                
874 A questo proposito, è possibile stabilire con esattezza che Ejzenštejn entrò in contatto con il cinema di Buñuel 
nel 1929, in occasione del "Congresso del cinema indipendente", presso il castello di La Sarraz (Svizzera). In 
questa occasione a proposito di Un chien andalou, Ejzenštejn dichiarò: «Il primo film sulla creazione dei colcos 
Staroe i novoe, che parla del sistema socialista sulla sesta parte del globo, è seguito da un film che svela fino in 
fondo la disgregazione della coscienza borghese nel "surrealismo" Un chien andalou». Cfr. S. M. Ejzenštejn, 
Memorie, Editori Riuniti, 1961, p. 98. In proposito si rimanda a un'altra importante dichiarazione di Dalì circa 
quest'episodio: «Le seul succès qui compte pou nous, c'est le discours d'Eisenstein au congrès de la Sarraz et le 
contract de film avec la République des Soviets». Cfr. S. Dalì, «Un chien andalou», in Mirador, 29 ottobre 1929; 
ora in Oui, op. cit., p. 146. 
875 A questo proposito Buñuel afferma: «Tra i film che mi colpirono, impossibile dimenticare la grande 
emozione per La corazzata Potëmkin. All'uscita – in una delle parti di rue d'Alésia – eravamo pronti a fare le 
barricate e dovette intervenire la polizia. Ho detto per due anni che quel film mi sembrava il più bello di tutta la 
storia del cinema. Oggi non ne sono più tanto sicuro». L. Buñuel, «Parigi», in Dei miei sospiri estremi, op. cit., 
p. 98.  
876 L. Buñuel, «Metropolis», in Scritti letterari e cinematografici, op cit., pp. 141-42. 
877 L. Buñuel, «La passione di Giovanna d'Arco», in Scritti letterari e cinematografici, op. cit., pp. 164-65. 
878 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La quarta dimensione nel cinema» (1929), in Il montaggio, pp. 53-74. 
879 Per quanto riguarda "l'estasi del volto" in La linea generale, si rimanda ai fotogrammi dei volti estatici, 
precedentemente presi in esame, pubblicati sul quarto numero del 1930 di Documents. 
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nella gola e nel midollo delle ossa (corsivo nostro) 880. 
Ogni singola parte dei volti rappresentati nei primissimi piani del film di Dreyer881 e 
descritti da Buñuel in questo passaggio, sembra configurarsi come una "cellula" 
dell'espressione complessiva del volto. Come osserva Balázs a proposito del primo piano del 
volto dell'uomo882, «L'espressione dell'intero volto non annulla l'espressione delle singole 
parti, nel caso che queste rivelino una diversa e più profonda verità»883. Riprendendo le parole 
di Buñuel si potrebbe aggiungere che quella verità – sentita «nel midollo e nelle ossa» –, è 
rivelata proprio a partire dalle singole parti che, non solo non vengono annullate 
dall'espressione dall'intero volto, ma sono esse stesse a determinare – prima individualmente, 
a livello embrionale, e poi nel montaggio, ovvero nella loro correlazione – l'efficacia 
espressiva del volto stesso884.  
Nelle affermazioni contenute nella recensione di Buñuel è possibile, inoltre, rintracciare 
alcuni elementi chiave che emergono negli studi di Ejzenštejn sulla risonanza psicofisiologica 
e sull'effetto di attrazione che il calcolo dei movimenti meccanici del corpo dell'attore – e in 
                                                
880 Ibidem. 
881 Come afferma Aumont, sulla scorta delle riflessioni di Balázs contenute in L'uomo visibile, un volto filmato 
intensamente è sempre in primo piano, anche quando è distante: «Un gros plan montre toujours une visage, une 
physionomie. "Gros plan" et "visage" sont donc interchangeables, et ce qui est à leur commune racine, c'est 
l'operation qui produit une surface sensible et lisible à la fois [...]». Cfr. J. Aumont, «Le visage en gros plan», in 
Du visage au cinéma, Cahiers du cinéma, Paris 1992, pp. 84-85.  
882 Sulla questione del primo piano in relazione alla dinamica espressiva del volto si rimanda a una sezione de 
L'uomo visibile dedicata completamente a questo tema. Cfr. B. Balázs, L'uomo visibile, trad. it. a cura di L. 
Quaresima, Lindau, Torino 2008, pp. 121-32. 
883 B. Balázs, «Il volto dell'uomo», in Il film, op. cit., p. 70. Si veda anche B. Balázs, «La mimica polifonica», in 
Il film, op. cit., pp. 59-61. 
884 Contrariamente alla posizione di Balázs circa la relazione tra primo piano e fisionomia del volto – secondo 
cui l'espressività del volto si dà in una mimica polifonica, ovvero in una fisionomia in cui appaiono espressioni 
contrastanti –, Ejzenštejn insiste sul carattere dinamico dell'espressione propria del tipaž, che raggiunge il 
massimo della sua efficacia attraverso il movimento innescato dal processo del montaggio. In particolare sulla 
polemica tra Balázs e Ejzenštejn circa il ruolo del montaggio nel film si rimanda all'importante articolo di 
Ejzenštejn Béla dimentica le forbici, in cui Ejzenštejn risponde all'articolo di Balázs del 1926 intitolato Arte 
cinematografica produttiva e riproduttiva – dedicato a un elogio della fotografia della Corrazzata Potëmkin e, in 
particolare, alla sua «espressività simbolica» –, affermando che Balázs, nell'insistere sull'importanza del singolo 
fotogramma e divinizzando dunque la singola inquadratura (kadr), "dimentica le forbici": dimentica che l'effetto 
espressivo nel cinema è dato dal confronto tra le singole inquadrature, ossia dal potere del montaggio di mettrle 
inrelazione. Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Béla zabyvaet noznicy» (1926), in N. Kleyman, Montaž, Muzey Kino, 
Moskva, 2000, pp. 476-81; trad. it., S. M. Ejzenštejn, «Béla dimentica le forbici», in B. Balázs, L'uomo visibile, 
op. cit., pp. 369-79. Per quanto riguarda le riflessioni di Balázs sulla relazione tra volto e primo piano si vedano, 
in particolare, alcune pagine fondamentali di L'uomo visibile: cfr. B. Balázs, L'uomo visibile, pp. 175-188. Sul 
rapporto tra il metodo del tipaž, il movimento espressivo e il principio del montaggio, si rimanda a uno specifico 
passaggio della postfazione di Ornella Calvarese a Il movimento espressivo, in cui osserva: «Nel cinema 
Ejzenštejn realizza, attraverso l'uso del tipaž, una simultaneità di tratti espressivi, una loro condensazione nello 
spazio ristretto dell'inquadratura ma pur sempre inserendoli in una successione cinetica. Come la maschera, il 
tipaž è efficace solo se preso in un processo complesso di enunciazione e non avrà alcuna utilità se non è 
associato ad una gestualità e a un ritmo che gli corrispondano». Cfr. O. Calvarese, «Il teatro del corpo estatico», 
in Il movimento espressivo, op. cit., p. 265. Inoltre, occorre ricordare che il rapporto tra espressione, primo piano 
e montaggio, in Ejzenštejn, non è presente esclusivamente negli scritti degli anni '20, ma ritorna in alcune 
importanti riflessioni contenute nel saggio «Dikens, Griffith e noi» (1944), in La forma cinematografica, op. cit., 
pp. 204-266.  
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particolare dei singoli movimenti del volto –, può provocare nello spettatore885. Come ricorda 
Ejzenštejn in un passaggio delle Memorie, il lavoro pratico sul movimento espressivo del 
volto lo aveva costretto a prendere coscienza del carattere estatico della dinamica «verbale-
figurata» di uscita fuori di sé del cranio dall'epidermide del volto, nel momento di massima 
estensione della pelle dell'attore: 
Ma un viso raggrinzito dolorosamente è il cranio che, insieme al corpo è «sgusciato fuori» da 
sotto l'epidermide del volto. E il viso che «scoppia» per l'«autocompiacimento», lucido (con la pelle 
tesa al massimo), non sembra un autocompiaciuto «petto in fuori», insieme alla cassa toracica pronta a 
lacerare l'uniforme da dentro il petto, a portare fuori la superficie del viso che supera in quanto a 
impulso la figura e il cranio! Ricordo bene il giorno in cui, nel lavoro pratico sul movimento 
espressivo «proruppe» e in uno dei compagni attraverso questa formula verbale-figurata: «il cranio che 
passa attraverso il volto»886. 
Da questo punto di vista, l'affermazione di Buñuel circa l'efficacia dell'effetto 
psicofisiologico provocato nello spettatore dall'estasi espressiva degli organi del volto, «Tutti 
sentiamo quella verità nella gola e nel midollo delle ossa»887, sembra riflettere pienamente il 
discorso "figurato" di Ejzenštejn sul processo di estasi del cranio attraverso il movimento 
espressivo del volto. 
Un'altra questione che emerge da un confronto tra gli scritti cinematografici di Buñuel e 
la produzione teorica di Ejzenštejn della fine degli anni '20 – questione sulla quale i due 
sembrano a tutta prima divergere profondamente –, è quella del rapporto tra montaggio e 
découpage. Nel fondamentale articolo intitolato Découpage o segmentazione cinegrafica888, 
Buñuel prende infatti le distanze dalla posizione della cosiddetta "scuola sovietica del 
montaggio" – Pudovkin, Ejzenštejn,Vertov889 su tutti –, conferendo al découpage il ruolo di 
autentico momento della realizzazione filmica, a detrimento così del carattere intellettuale del 
montaggio e della sua azione "sovrana" e dominante nella creazione e nella composizione 
ideale del film890. Secondo Buñuel, infatti, l'operazione del découpage corrisponde «all'istante 
supremo» di segmentazione e di creazione del film: «découpage è voce consacrata dall'uso e 
acquista un'intenzione adeguata quando si applica per designare quella previa operazione, 
                                                
885 A questo proposito si rimanda al fondamentale testo di S. M. Ejzenštejn, «Il movimento espressivo e altri 
inediti» (1923), in Il movimento espressivo, op. cit., pp. 195-218. 
886 S. M. Ejzenštejn, Memorie, op. cit., p. 458. 
887 L. Buñuel, «La passione di Giovanna d'Arco», in Scritti letterari e cinematografici, op. cit., p. 165. 
888 L. Buñuel, «Découpage o segmentazione cinegrafica», in Scritti letterari e cinematografici, op. cit., pp. 155-
159. 
889 A questo proposito si rimanda all'analisi del rapporto tra la sceneggiatura e il cinema non-recitato teorizzato 
da Vertov e dai Kinoki, dove «è proprio il montaggio, è proprio l'organizzazione del materiale a strutturare i 
nostri film e non, come accade per il cinedramma, la penna di un letterato. [...] I Kinoki realizzano il loro 
cineoggetto sulla base di concreti cinedocumenti relativi all'inchiesta». Cfr. D. Vertov, «I Kinoki e la 
sceneggiatura», in L'occhio della rivoluzione, op. cit., pp. 108-110. 
890 Vedere ruolo del montaggio in rapporto alla sceneggiatura in Il montaggio delle attrazioni cinematografiche 
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fondamentale nel cinema, consistente nel separare e ordinare simultaneamente i frammenti 
visivi contenuti prima in modo informe in uno scénario cinematografico»891; il montaggio, 
invece, indica il «metter mano all'opera», il lavoro materiale di unire i pezzi in successione 
accordando le diverse inquadrature tra loro. Mentre, dunque, il découpage costruisce l'entità 
filmica a partire da «segmenti ideali», il montaggio opera questa costruzione muovendo da 
«segmenti materiali». Occorre però sottolineare un punto: in entrambi i casi, osserva Buñuel, 
l'intuizione e la realizzazione materiale del film, sono già presenti in forma embrionale sia nel 
découpage – «momento autentico del film» – sia a livello esclusivamente materiale e manuale 
nel montaggio. Mentre secondo Ejzenštejn è proprio a partire dalla singola inquadratura che è 
possibile individuare la cellula o l'embrione del montaggio, secondo Buñuel invece, è nel 
singolo segmento del découpage che è possibile cogliere l'«embrione fotogenico»892 del film. 
A questo proposito Buñuel afferma che la fotogenia – ovvero l'effetto che scaturisce dal ritmo 
e dalla composizione di elementi dispersi in inquadrature893 – deve essere concepita come il 
risultato dell'incontro tra l'obiettivo, il découpage, la fotografia e l'inquadratura894. Ciò che 
risulta di estremo interesse in queste significative osservazioni di Buñuel, è l'importanza e 
l'efficacia rappresentata dall'aspetto correlativo, organizzativo e compositivo che coinvolge 
tanto i segmenti ideali, quanto quelli materiali. La singola immagine, isolata dal processo 
relazionale che caratterizza sia la fase di creazione, sia quella di realizzazione del film, non ha 
possibilità di raggiungere la dinamicità e l'espressività propria dell'immagine che potremmo 
definire "correlata", quale elemento propriamente attivo risultante dall'organizzazione dei 
singoli segmenti: 
Un'immagine isolata rappresenta molto poco. Monade semplice, non organizzata, in cui 
l'evoluzione si ferma e continua al tempo stesso. Trascrizione diretta del mondo: larva 
cinematografica. L'immagine è elemento attivo, cellula di azione invisibile, ma sicura, rispetto 
all'inquadratura che è l'elemento creatore, l'individuo adatto a determinare la colonia. Si parla molto 
del ruolo dell'inquadratura nell'architettura del film, del suo valore «assoluto spaziale» e «relativo-
temporale»: della sua rappresentazione ed economia del tempo, per subordinazione ad altre 
inquadrature (corsivo nostro) 895. 
Questo preciso passaggio delle riflessioni buñueliane, in cui è ribadita l'irrilevanza di un 
                                                
891 Ivi, p. 155. 
892 L. Buñuel, «Découpage o segmentazione cinegrafica», in op. cit., p. 157. 
893 A proposito della fotogenia nel cinema, Buñuel afferma: «Il cineasta concepisce per inquadrature. La sua 
idea, già realizzata, si compone di elementi dispersi che poi dovrà unire, mescolare, intercalare; in una parola, 
dovrà dar loro una composizione e un ritmo, e già solo con questa operazione comincia l'arte. Se è vero, infatti, 
che il cinema è innanzitutto movimento, dovrà essere ritmo per arrivare a essere fotogenico». Cfr. L. Buñuel, 
«Sull'inquadratura fotogenica», in op. cit., p. 136. 
894 L. Buñuel, «Découpage o segmentazione cinegrafica», in op. cit., p. 157. 
895 Ivi, p. 156. 
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«elemento creativo» isolato rispetto all'azione compositiva complessiva che, al contrario, può 
garantire l'efficacia espressiva e dinamica dell'intera architettura del film, non è distante dalle 
affermazioni di Ejzenštejn circa il rapporto tra inquadratura, montaggio e movimento 
espressivo896 contenute in alcuni fondamentali scritti redatti tra il 1923 e il 1929, periodo di 
transizione dal teatro al cinema, identificabile con il suo fecondo «cammino verso il 
montaggio»897. In particolare, in Drammaturga della forma cinematografica, testo che 
condensa i principali risultati teorici delle riflessioni di questi anni, l'idea di montaggio è 
significativamente espressa proprio attraverso il rapporto tra correlazione e movimento:  
Sappiamo che il fenomeno del movimento al cinema consiste nel fatto che due immagini 
immobili di un corpo in movimento, succedendosi l'un l'altra, si fondono in un movimento quando 
vengono mostrate secondo una velocità di successione. [...] Due immagini immobili, poste l'una 
accanto all'altra producono un'illusione di movimento898. 
Anche in La quarta dimensione nel cinema, Ejzenštejn connette l'importanza dell'azione 
correlativa e unificante del montaggio direttamente agli effetti espressivi che possono derivare 
dalla combinazione delle singole "cellule di montaggio" ad opera di una serie di indici 
dominanti, quali il ritmo, la durata e la lunghezza dell'inquadratura: 
Gli indici dominanti correlano due inquadrature successive secondo nessi conflittuali, tali da 
produrre certi determinati effetti espressivi (parlo qua solo di effetti di puro montaggio). Questa 
situazione può coinvolgere tutti gli stadi di intensità della correlazione o dello scontro di montaggio: 
da una contrapposizione piena delle dominanti (cioè, da una costruzione autenticamente fondata sul 
contrasto, fino a una loro «modulazione» appena avvertibile. [...] Quanto alla dominante, in sé, non è 
possibile analizzarla come qualcosa di indipendente, assoluto e invariabile. [...] La sua manifestazione, 
infatti, dipende da quella stessa combinazione di pezzi la cui unione è stata realizzata proprio in forza 
del suo intervento (corsivo nostro)899. 
Se, dunque, sia dal punto di vista dell'aspetto correlativo dell'architettura complessiva 
del film, sia da quello dell'efficacia e della dinamicità potenziale rintracciabile proprio a 
partire dalle "cellule" del montaggio (in Ejzenštejn) e dagli "embrioni" del découpage (in 
Buñuel), è possibile individuare alcuni punti di contatto tra le posizioni teoriche dei due 
registi alla fine degli anni '20, occorre però sottolineare anche gli elementi che distanziano 
profondamente queste due angolature teoriche. In questa prospettiva bisogna anzitutto mettere 
in luce la centralità del momento della creazione dello scenario – ossia delle «idee visive 
                                                
896 Cfr. O. Calvarese, «Il teatro del corpo estatico», in S. M. Ejzenštejn, Il movimento espressivo. Scritti sul 
teatro, p. 264. 
897 Cfr. P. Montani, «In cammino verso il montaggio», postfazione a S. M. Ejzenštejn, «Quaderni teatrali e piani 
di regia 1919-1925, op. cit., pp. 353-65. 
898 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Drammaturgia della forma cinematografica», in Il montaggio, p. 23. 
899 Cfr. S. M. Ejzenštejn, «La quarta dimensione del cinema», in Il montaggio, pp. 53-54. 
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scritte» – per quanto riguarda la realizzazione di Un chien andalou e L'Âge d'or di Buñuel e 
Dalì. Nonostante il montaggio e la fase di realizzazione materiale del film costituiscano un 
aspetto degno di estremo interesse900, occorre analizzare, in primo luogo, il lavoro di 
elaborazione del découpage dei due capolavori buñueliani, ovvero il momento creativo della 
«segmentazione ideale». È lo stesso Buñuel a suggerire, nel suo scritto su Découpage e 
segmentazione cinegrafica, l'importanza di questo metodo: 
Il cineasta – conviene riservare questo nome solo al creatore del film – è tale non tanto nel 
momento della realizzazione quanto nell'istante supremo della segmentazione. Tutti possono giungere 
a conoscere più o meno bene la tecnica cinematografica: solo gli eletti riusciranno a comporre un buon 
film. Per via della segmentazione, lo scénario, ossia l'insieme delle idee visive scritte, cessa di essere 
letteratura per farsi cinema. Lì le idee del cineasta si precisano, si ritagliano, si suddividono 
indefinitamente, si raggruppano ordinandosi. la realizzazione renderà poi percepibili queste 
inquadrature ideali allo stesso modo che un'opera musicale esiste già nella partitura, integra e 
determinante, anche se nessun musicista la esegue901. 
La genesi di Un chien andalou deve essere dunque ricercata proprio nelle fasi 
d'invenzione, scrittura e elaborazione, a livello esclusivamente ideale, dello scenario che – da 
quanto afferma Buñuel sia nell'intervista con Pérez Turrent e de la Colina, sia nella sua 
autobiografia –, possono essere ricondotte a un lavoro effettuato in perfetto accordo con Dalì:  
A Natale, che trascorsi a Figueras con Dalì, gli suggerii di fare un film insieme. Dalì mi disse: 
«Questa notte ho sognato di avere la mano piena di formiche». E io: «Questa notte ho sognato di 
tagliare un occhio a qualcuno». In sei giorni scrivemmo il copione. Eravamo a tal punto in simbiosi 
che non c'era alcuna discussione. Lavoravamo accettando le prime immagini che ci venivano in mente 
e scartando sistematicamente tutto quanto derivasse da cultura e educazione. Dovevano essere 
immagini che ci stupissero, che accettassimo entrambi senza discutere. Per esempio: la donna afferra 
una racchetta per difendersi dall'uomo che la vuole attaccare. Allora questi si guarda attorno cercando 
qualcosa e (sto parlando con Dalì) «Che cosa vede?» «Una rana che vola» «Non va bene» «Una 
bottiglia di cognac» «Non va bene» «Allora io vedo due corde» «Bene. Ma cosa viene dietro le 
corde?» [...] «No, un piano a coda» «Benissimo, e sopra il piano un asino... no due asini putrefatti». 
«Magnifico!». Facevamo cioè sorgere immagini irrazionali, senza alcuna spiegazione902. 
Al contrario, Dalì – nel suo testo autobiografico intitolato La vie secrète de Salvador 
Dalì – rivendica la paternità dell'invenzione dello scenario, affermando che sia la creazione 
                                                
900 Occorre segnalare che in altri articoli, come ad esempio nella recensione a The College (1927) di Buster 
Keaton, Buñuel riconosce apertamente la centralità del montaggio: «Il montaggio – chiave d'oro del film – è 
quello che combina, commenta e unifica tutti questi elementi. È possibile raggiungere una maggiore virtù 
cinematografica? Cfr. L. Buñuel, «Tuo per sempre di Buster Keaton», in Scritti letterari e cinematografici, op. 
cit., pp. 150-51. 
901 L. Buñuel, «Découpage o segmentazione cinegrafica», in op. cit., p. 157. 
902 Cfr. J. L. de la Colina, T. Pérez Turrent, Buñuel secondo Buñuel, Ubulibri, Milano 1993, p. 27. 
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che la direzione del film erano state solo parzialmente frutto della collaborazione di entrambi, 
ribadendo così la predominanza del suo ruolo nelle conversazioni e negli scambi con Buñuel 
legati alla scrittura di Un chien andalou: 
Ricevetti subito un telegramma da Buñuel che mi annunciava il suo imminente arrivo a 
Figueras: fu entusiasta del mio progetto e decidemmo di metterci al lavoro per svilupparlo. Da quella 
collaborazione nacquero diverse idee minori, ma soprattutto trovammo insieme il titolo del film Un 
chien andalou. Poi Buñuel partì con tutto il materiale. Si sarebbe incaricato della realizzazione pratica, 
della scelta degli attori degli accessori, e così via. Dopo non molto lo raggiunsi a Parigi e potei così 
dirigere il film attraverso le quotidiane conversazioni con lui, che immediatamente e senza la minima 
obiezione accoglieva tutti i miei suggerimenti. Sapeva benissimo che io non potevo sbagliare, in 
nessun caso, mai!903 
A questo proposito è interessante mettere a confronto le testimonianze, di segno 
nettamente opposto, che hanno dato Buñuel e Dalì di questo stesso evento pochi anni dopo 
l'uscita del film, nel periodo più violento del loro scontro904. La prima è un'importante lettera 
del 1934 indirizzata da Dalì a Buñuel – conservata negli archivi della Filmoteca Española –, 
in cui rivendica l'importanza e la priorità del suo contributo nella creazione dello scenario del 
film, accusando lo stesso Buñuel di aver omesso di annunciare la sua collaborazione nella 
versione del film proiettata nel 1934 presso la sala cinematografica dello Studio 28: 
Je viens de voir Un chien andalou au Studio 28, quelle est ma stupéfaction, mon indignation de 
constater que ma collaboration n'apparaît pas du tout, tu peux comprendre qu'il s'agit d'un préjudice 
moral et matériel si monstrueux qu'immédiatement j'ai mis cette affaire aux mains d'un avocat car il y 
                                                
903 Cfr. S. Dalì, La vie secrète de Salvador Dalì, La Table Ronde, Paris, 1952; trad it. La mia vita segreta, 
Abscondita, Milano 2006, p. 162. La prima edizione del testo è in inglese, pubblicata con il titolo The Secret Life 
of Salvador Dalì, Dial Press, New York, 1942). Per quanto riguarda la questione del titolo accennata da Dalì, si 
rimanda a una nota pubblicata su «La Gaceta Literaria» del 15 febbraio 1929 in cui si legge: «Louis Buñuel e 
Salvador Dalì hanno terminato la stesura in collaborazione di uno scenario di un film, il cui titolo provvisorio è 
C'est Dangereux de se pencher au dedans. Si annuncia come un progetto senza precedenti nella storia del 
cinema, tanto lontano dai film abituali come dai film onirici e assoluti. [...] È il risultato di una serie di stati 
subcoscienti, unicamente esprimibili attraverso il cinema. Per la traduzione italiana del brano si rimanda a P. 
Bertetto, L'enigma del desiderio, op. cit., p. 35. L'origine di Un chien andalou deve invece essere ricercata nel 
titolo che avrebbe dovuto assumere un'antologia di ventidue poesie composte da Buñuel nel 1929, inizialmente 
intitolata Polismos – ovvero «molti ismi» –, titolo che manifestava esplicitamente la vicinanza di Buñuel ai 
circoli dell'avanguardia poetica spagnola degli anni '20. Sulla questione del rapporto tra l'attività letteraria e 
quella cinematografica di Buñuel e, in particolare, sulla dipendenza di Un chien andalou cinematografico da 
quello letterario, si rimanda al carteggio tra Buñuel e Gómez de la Serna del 1927 e a quello con Pepin Bello del 
1929, di cui alcuni scambi sono riportati, in traduzione italiana, nell'introduzione di Sánchez Vidal agli scritti 
letterari e cinematografici di Buñuel. In particolare, si rimanda alla lettera indirizzata da Buñuel a Pepin Bello 
del 10 febbraio 1929 in cui il regista aragonese dichiara: «Quest'estate a Cadaqués farò un libro in collaborazione 
con Dalì; e con te conto di farne un altro non appena si presenterà l'occasione. Il titolo del mio libro attuale è Un 
cane andaluso: a me e Dalì, quando lo trovammo ci fece scompisciare dalle risate. Da notare che non c'è un cane 
in tutto il libro. Ma ci sta molto bene ed è molto docile. Oltre che allegro è idiota. Leggi una delle poesie che vi 
compaiono: Quanti maristi stanno in una passerella? Quattro o cinque? Cfr. A. Sánchez Vidal, «Gli scritti 
letterari di Buñuel», in L. Buñuel, Scritti letterari e cinematografici, op. cit., pp.  14-15.  
904 Sul periodo del violento scontro tra Buñuel e Dalì, in particolare sulla questione della rottura della loro 
amicizia a causa della relazione di Dalì con Gala Eluard, si rimanda a T. Pérez Turrent e J. de la Colina, 
Conversations avec Luis Buñuel. Il est dangereux de se pencher au-dedans, op. cit., p. 49. 
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a assez de justificatif pour le faire, je peux exiger une grosse indemnisation pour tous les jours où il est 
passé sans annoncer ma collaboration, il existe des documents qui prouvent la collaboration en 
question, La Révolution surréaliste etc. [...] Je suis en colère! Tous les amis et connaissances sont 
indignés! A Barcelone les programmes ont omis aussi deux choses essentielles, "film surréaliste" et 
ma collaboration [...]905. 
Il secondo documento è invece un importante testo di Buñuel, redatto in spagnolo in 
una data imprecisata e pubblicato nel 1947 nel volume Art in Cinema, intitolato «Notes on the 
making of Un Chien andalou»906, in cui il ruolo di Dalì è addirittura completamente 
cancellato. Chiaramente queste due versioni, profondamente discordanti, pongono 
inevitabilmente numerosi problemi circa la ricostruzione storica della genesi di Un chien 
andalou, permettendo però anche di riflettere sul differente metodo creativo dei due ideatori 
del soggetto del  film907. 
 
 
III.1.1 Un chien andalou tra automatismo e mediazione cinematografica: il 
dibattito sul rapporto tra cinema e surrealtà 
 
L'analisi di un film come Un chien andalou deve inevitabilmente tener conto di una 
molteplicità di livelli interpretativi che prendano atto delle numerose questioni sollevate 
dall'originalità di un metodo compositivo che solo parzialmente riproduce il modello creativo 
dell'automatismo puro teorizzato da Breton e applicato dai surrealisti in numerose prove di 
scrittura automatica. Come afferma Buñuel in un celebre passo della sua autobiografia: 
Questo film nacque dall'incontro fra due sogni. Appena giunto a Figueras, da Dalì, invitato a 
passarci qualche giorno, gli raccontai che avevo sognato da poco una nuvola lunga e sottile che 
tagliava la luna e una lama di rasoio che spaccava un occhio. Lui mi raccontò che la notte prima aveva 
visto in sogno una mano piena di formiche. Aggiunse: "E se dai due sogni ricavassimo un film?"908.  
Sulla singolarità di questo metodo creativo, nel testo del 1947 «Notes on the making of 
Un Chien andalou», Buñuel precisa che il film doveva essere concepito come il risultato di un 
                                                
905 La lettera di Dalì a Buñuel non è datata (le lettere di Dalì non sono quasi mai datate). È possibile risalire alla 
data ricostruendo il calendario delle proiezioni di Un chien andalou a cui fa riferimento lo stesso Dalì nella 
presente lettera. Il film fu infatti proiettato sia a Barcellona (cinema Fantasio), sia a Parigi (Studio 28) nel 
maggio 1934. Cfr. M. Bouhours, N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel – Charles De 
Noailles. Lettres et documents (1929-1976), Les Cahiers du Musée National d'Art Moderne, Paris 1993, p. 162. 
906 L. Buñuel, Notes on the making of Un Chien andalou, in F. Stauffacher (ed.), Art in Cinema, Museum of Art 
San Francisco, 1947. La versione spagnola dello scritto è conservata presso gli archivi della Filmoteca Española. 
Si veda a questo proposito P. Bertetto, L'enigma del desiderio, op. cit., pp. 51-54. 
907 Sul contributo specifico di Dalì a Un chien andalou e L'Âge d'or, si veda, D. Ades, M. Aguer, F. Fanés (ed.), 
Dalì & Film, catalogo della mostra presentata alla Tate Modern, London, 1 giugno – 9 Settembre 2007, Tate 
publishing, London 2007. 
908 L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, op. cit., p. 113. 
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automatismo psichico cosciente, ovvero di un metodo che non si limita a presentare il 
resoconto di un sogno, ma che utilizza piuttosto meccanismi analoghi a quelli del sogno: 
«Nulla nel film simbolizza qualcosa. L'unico metodo di investigazione dei simboli potrebbe 
essere, forse, la psicoanalisi»909. Da un lato, dunque, Buñuel recupera la nozione bretoniana di 
automatismo come metodo creativo che attinge i propri contenuti dall'inconscio, dall'altro, 
sottolinea la necessità di una dimensione legata all'elaborazione cosciente di questi contenuti. 
A tal proposito, per chiarire le caratteristiche di questo metodo creativo e compositivo, 
occorre nuovamente rivolgersi ad alcune fondamentali dichiarazioni dello stesso Buñuel. Alla 
domanda che Max Aub gli rivolge – nel corso della loro lunga e densa conversazione – circa 
la possibilità d'istituire un paragone tra la sua collaborazione con Dalì, per quanto riguarda la 
scrittura dello scenario di Un chien andalou, e quella tra Soupault e Breton nata in occasione 
della scrittura di Les champs magnétiques910, Buñuel fornisce una risposta lunga e articolata, 
che può essere considerata come une delle chiavi di lettura del suo profondo e complesso 
legame con il surrealismo, e, in particolare, per quanto riguarda il rapporto cinema e surrealtà, 
tale risposta chiarisce anche la sua posizione all'interno del dibattito sulla possibilità o meno 
di tradurre l'automatismo psichico puro – di cui Les champs magnétiques sono uno dei primi e 
più noti esempi nel campo della scrittura automatica – in immagini cinematografiche: 
Chiaramente né l'uno né l'altro ebbero peso su come scrivemmo Un chien andalou. Quel che 
posso dire senza alcun dubbio è che lavorammo in totale e assoluto accordo. Senza proporcelo, 
all'inizio. Ti ho già detto che una mattina ci raccontammo i nostri sogni e io decisi che potevano essere 
la base del film che volevo fare, rinunciando ai testi di Ramón Gómez de la Serna. Lavorammo di 
comune accordo, unendo idee, scartandole quando non ci sembravano buone, sia perché la successione 
delle immagini era troppo visibile o perché, al contrario, pareva tirata per i capelli. Cercavamo un 
equilibrio instabile e invisibile tra il razionale e l'irrazionale, che ci desse, attraverso quest'ultimo, una 
capacità d'intendere l'intellegibile, di unire il sogno e la realtà, il cosciente e il non-cosciente, 
rifuggendo da ogni simbolismo. [...] Non si trattava di unire un'immagine all'altra in base alla coerenza 
                                                
909 L. Buñuel, Notes on the making of Un Chien andalou, in F. Stauffacher (ed.), in Art in Cinema, Museum of 
Art San Francisco, 1947. Cfr. P. Bertetto, L'enigma del desiderio, p. 51. 
910 Cfr. A. Breton, Ph. Soupault, Les champs magnétiques, Paris, Au Sans Pareil, 1920 (Edizione illustrata con i 
due ritratti di profilo di Breton e Soupault realizzati da Picabia, firmata con due impronte digitali dagli autori); 
ora in A. Breton, Œuvres complètes, tome I, op. cit., pp. 53-105. Sul valore di quest'opera Soupault, in seguito, 
affermerà: «Incontestablement, il sagit là du premier ouvrage surréaliste (et nullement dada) puisqu'il est le fruit 
des premières applications systématiques de l'écriture automatique». Per quanto riguarda la storia del 
manoscritto di Les champs magnétiques (1919-1983), si rimanda ai numerosi documenti del fondo d'archivio 
Philippe Soupault (custodito presso l'Institut mémoires de l'édition contemporaine" (IMEC) – Caen, Basse-
Normandie), catalogati sotto la voce "Dossier André Breton (10/11) SPT 10.21". Come si apprende da un 
documento del 31 gennaio 1983, «Le manuscrit des champs magnétiques, composés en 1919 par A. Breton e Ph. 
Soupault a été acheté 127 000 F à l'hotel Drouot par la Bibliothèque nationale (28 janvier 1983). Ph. Soupault a 
identifié ce manuscrit dont une partie est de son écriture, les quatres chapîtres ayant été copiés par André Breton. 
Aragon fut leur premier lecteur. Il avait déclaré que ce texte "incomparrable" annonçait le commencement d'un 
monde». 
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o alla incoerenza, volevamo una continuità che appagasse il nostro inconscio senza ferire il cosciente, 
e che, a sua volta, non avesse una relazione diretta con il razionale. In altre parole quel che fosse 
vicino, teoreticamente, a ciò che Breton aveva definito come la maniera esatta d'essere del 
surrealismo. La mancanza d'illazione logica in Un chien andalou è una frottola. [...] No, è 
semplicemente un film surrealista in cui le immagini, le sequenze, procedono secondo un ordine 
logico, la cui espressione però dipende dal non-cosciente, che, naturalmente segue il proprio ordine911. 
Come sottolinea Buñuel in questa testimonianza, Un chien andalou è anzitutto un film 
surrealista, dove il rapporto tra razionale e irrazionale, sogno e realtà si dà inevitabilmente, e 
volutamente in un equilibrio instabile, ma non per questo privo di una struttura logica: ciò 
vuol dire che l'automatismo puro, in tal senso, deve essere "corretto" da una fase d'intervento 
cosciente volto alla coordinazione e alla fissazione del materiale onirico912. 
Nell'analizzare Un chien andalou occorre affrontare, in primo luogo, la questione della 
presenza di una struttura logica interna alle sequenze del film, e, in secondo luogo, la 
relazione tra l'automatismo psichico puro come sorgente creativa e la possibilità della sua 
traduzione visiva attraverso le immagini cinematografiche. Occorre, quindi, recuperare i 
termini del dibattito attorno al rapporto tra la surrealtà e il medium più adeguato per portarla a 
visibilità, affrontando in tal modo la questione della relazione tra coscienza e inconscio, sonno 
e veglia, struttura logica e irrazionalità, ossia del rapporto tra tutti quegli elementi che 
alimentano la costitutiva e insaturabile tensione propria della natura stessa della surrealtà.  
A partire dalla ricostruzione delle posizioni assunte da Breton, Artaud, Desnos, Clair e 
Goudal su tali questioni è possibile, infatti, inquadrare i termini del dibattito sul rapporto tra 
automatismo puro e il ruolo della mediazione cinematografica nel cinema surrealista. 
La maggior parte dei surrealisti – tanto quelli ortodossi fedeli alla linea bretoniana che 
quelli dissidenti – nel corso degli anni '20, sono intervenuti a più riprese sul dibattito attorno 
alla questione del rapporto tra surrealtà e cinema913, individuando in esso il medium che, 
grazie alle sue proprietà oniriche e deformanti914, era stato in grado di determinare in modo 
drastico e produttivo uno sconvolgimento generale delle leggi dell'ottica, della prospettiva e 
della logica stessa della visione. Posizione accolta e rivendicata in particolare da Antonin 
Artaud che, a questo proposito, nei suoi Scritti sul cinema, afferma: «Le cinéma implique un 
                                                
911 M. Aub, Buñuel il romanzo, op. cit., pp. 68-69.  
912 Cfr. T. Repetto, Luis Buñuel. La logica irridente dell'inconscio, Ente dello Spettacolo, Roma 2008. 
913 A questo proposito, Marguerite Bonnet osserva che proprio a partire dal 1925 Desnos inizia a tenere una 
rubrica di cinema sul Paris-Jurnal intitolata «Le Rayons et les Ombres» in cui, rifiutando la nozione di critica, 
Desnos si limitava a «esprimere i propri desideri e a formulare le proprie ripugnanze».Cfr. M Bonnet, «L'aube 
du surréalisme», in Études cinématographiques, p. 85. 
914 W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit., p. 42. A questo proposito si 
rimanda al par. I.3.3. Sul concetto d'inconscio ottico si veda inoltre il recente saggio di F. Vaccari, Fotografia e 
inconscio tecnologico, Einaudi, Torino 2011, pp. 17-19. 
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renversement total des valeurs, un bouleversement complet de l'optique, de la persepctive, de 
la logique. Il est plus excitant que le phosphore, plus captivant que l'amour»915. Artaud coglie 
infatti nel cinema lo strumento più idoneo a mettere in discussione la categoria di realtà, 
proprio in virtù del potere galvanizzante e «fantasmagorico» del cinema stesso: «Le cinéma a 
surtout la vertu d'un poison inoffensif et direct, une injection sous-cutanée de morphine»916. 
Ciò che conta, per Artaud, non è quindi il valore dell'opera cinematografica ma, piuttosto, 
come questa agisce sullo spettatore: «Le cinéma est un exitant remarquable. Il agit sur la 
matière grise du cerveau directament»917. È per questo motivo, dichiara Artaud, che il potere 
del film non può essere inferiore al potere d'azione del film sullo spettatore.  
Come riferisce Breton in un suo saggio del 1951 intitolato Comme dans un bois, la 
selezione dei film e la frequentazione delle sale cinematografiche da parte dei surrealisti, in 
veste di spettatori, sembra ricalcare i tratti stessi dell'automatismo: ciò che rende "magnetico" 
il cinema non è tanto l'interesse nei confronti del film proiettato, ma la possibilità d'irrompere 
nella sala e, senza dover attendere la fine del film, uscirne in qualsiasi momento per entrare, 
subito dopo, in un'altra sala senza alcuna premura di conoscere il titolo del film:  
Je m'entendais très spécialement avec Jacques Vaché pour n'apprécier rien tant que l'irruption 
dans une salle où l'on donnait ce que l'on donnait, où l'on était n’importe où et d'où nous sortions à la 
première approche d'ennui – de satiété – pour nous porter précipitamment vers une autre salle où nous 
nous comportions de même, et ainsi de suite. Je n'ai jamais rien connu de plus magnétisant : il va sans 
dire que le plus souvent nous quittons nos fauteuils sans même savoir le titre du film, qui ne nous 
importait d'aucune manière918. 
Le riflessioni di Breton rimandano a una pagina del suo romanzo del 1928 Nadja919 e 
non si discostano di molto da una testimonianza, di qualche anno posteriore, di Man Ray: 
Je n'aime pas voir dans le films ce qui se passe dans la vie. Les films qui s'attachent à reproduire 
la vie, je les appelle des films "trous de serrure". Je vais au cinéma sans choisir les programmes, sans 
même regarder les affiches. Je vais dans les salles qui ont des fauteuils confortables... J'ai inventé un 
système de prisme que j'adaptais sur mes lunettes: je voyais ainsi, en couleurs et en images abstraites, 
des films en noir et blanc qui m'ennuyaient920. 
                                                
915 Cfr. A. Artaud, «Reponse à une enquête», in Œuvres complètes III, pp. 73-74. 
916 Ibidem. 
917 Ibidem. 
918 A. Breton, «Comme dans un bois» (1951), in La clé de champs, Pauvert, Paris 1985, p. 245.  
919 Il passo di Nadja in cui Breton descrive il suo «sistema» di frequentazione del cinema è pressoché identico 
alla testimonianza presente in Comme dans un bois: «Avec ce système qui consiste, avant d'entrer dans un 
cinéma, à ne jamais consulter le programme – ce qui, du reste, ne m'avancerait guère, étant donné que je n'ai pu 
retenir les noms de plus de cinq ou six interprètes – je cours évidemment le risque de plus "mal tomber" qu'un 
autre, bien qu'ici je doive confesser mon faible pour les films français les plus complètement idiots [...]. Cfr. A. 
Breton, Nadja (1928), Gallimard, Paris 1964, p. 40. 
920 Man Ray, «Téimoignages», in Études cinématographiques, op. cit., p. 45. 
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In entrambe le dichiarazioni è interessante notare come il consumo quotidiano di 
cinema – in particolare di film dozzinali, film a episodi e serials921 – non era funzionale alla 
ricerca di un nuovo linguaggio espressivo, quanto, piuttosto, a integrare e stimolare il 
potenziale immaginativo dello spettatore-realizzatore. Sia la testimonianza di Breton, sia 
quella di Man Ray sottolineano come il potere ipnotico della sala cinematografica, era tale da 
proiettare lo spettatore in un altrove, in uno spazio immaginario che consentiva di addentrarsi 
nel terreno enigmatico del sogno, del desiderio e dell'inconscio.  
Nello stesso scritto da cui è tratta la testimonianza sulla frequentazione delle sale 
cinematografiche, Breton analizzando un importante saggio di Jean Goudal comparso nel 
1925 sulla Revue hebdomadaire922 – centrale per mettere in luce alcuni punti nodali di questo 
dibattito –, osserva in che modo, secondo Goudal, l'identificazione tra cinema e surrealtà sia 
un dato pressoché imprescindibile: «Vingt-cinq années se sont écoulées depuis que J. Goudal, 
dans la Revue hebdomadaire, mettait en évidence la parfaite adéquation de ces moyens à 
l'expression surréaliste de la vie et cela seconde par seconde»923. Nell'affrontare il problema 
del rapporto tra cinema e surrealismo, il primo interrogativo posto da Goudal è volto a mettere 
in chiaro la questione se la surrealtà corrisponda al sogno, o, piuttosto, a una commistione di 
sogno e realtà. A questo proposito Goudal si dimostra scettico nel credere alla possibilità di 
riferirsi appropriatamente alla scrittura automatica come mezzo di rappresentazione 
immediata e spontanea dela surrealtà. Tuttavia, sostituendo il procedimento della scrittura 
automatica – giudicata da Goudal inadatta a risolvere la contraddizione interna al problema 
della traduzione cosciente dell'automatismo inconscio – con le immagini cinematografiche, 
molti dubbi potrebbero essere fugati: applicare al cinema la concezione surrealista 
dell'automatismo permette infatti, osserva Goudal, di dare una risposta adeguata alle obiezioni 
che possono essere indirizzate agli esperimenti di scrittura automatica. Lo spettatore 
cinematografico si troverebbe infatti in una condizione privilegiata, identificabile in uno stato 
di passaggio e d'indiscernibilità tra la coscienza e l'inconscio, messa in atto dalle condizioni 
stesse di fruizione del film: l'oscurità, i fasci luminosi, la musica d'accompagnamento e, 
soprattutto, il carattere ipnagogico924 – a metà strada tra la veglia e il sonno – della proiezione 
                                                
921 I film che maggiormente influenzarono i surrealisti – oltre a quelli largamente apprezzati anche dal pubblico 
di primo Novecento, come i film dei fratelli Marx e quelli di Chaplin –, si possono annoverare: Peter Ibbeston di 
Hathaway, La corazzata Potëmkin di Ejzenštejn, Les Vampires di Feuillade e Les Mystère de New York di 
Mackenzie. Cfr. J. H. Matthews, Surrealism and film, in op. cit., p. 35; cfr. G. Rondolino, Cinema e surrealismo, 
in AA.VV, Studi sul surrealismo, a cura di F. Menna, Officina Edizioni, Roma 1977, pp. 370-403.  
922 Cfr. J. Goudal, «Surréalisme et cinéma», in La Revue hebdomadaire, février 1925, pp. 343-357. 
923 Cfr. A. Breton, «Comme dans un bois», in La clé des champs, op. cit., p. 295. 
924 Come afferma Breton in Nadja, l'immediatezza della percezione visiva rimanda al carattere automatico e 
incontaminato delle immagini ipnagogiche, ossia quelle che scaturiscono da uno stato di dormiveglia. L'epoca 
degli esperimenti di scrittura e disegno automatici –  spesso accompagnati dal consumo di droghe o dalla pratica 
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stessa925. In questo caso, osserva ancora Goudal, se si assume che la realtà "superiore" – 
ovvero  la surrealà – risiede in una sorta di stato intermedio tra sogno e veglia, allora il  
problema riguarderebbe non già la difficoltà di stabilire cosa sia la surrealtà e quale debba 
essere il mezzo migliore per rappresentarla, ma, piuttosto, la constatazione dell'impossibilità 
di mettere in comunicazione due ambiti che per definizione risultano incomunicabili.  
A questo proposito, Breton – utilizzando una formula coniata da Blaise Pascal per 
indicare una proprietà fondamentale dell'idrostatica – propone, come soluzione al problema 
dell'impossibilità di mettere in relazione due realtà profondamente eterogenee quali il sogno e 
la veglia, di utilizzare l'immagine dei "vasi comunicanti": proprio attraverso la metafora del 
condotto di comunicazione dei vasi, Breton suggerisce la possibilità di uno scambio e di un 
attraversamento da una dimensione all'altra che, oltre a consentire di pensare sogno e veglia 
come due aspetti di un'unica realtà, può rivelarsi uno 'schema' in grado di stabilire anche un 
nesso tra il soggetto e l'oggetto, l'individuale e il collettivo. In questo senso, sogno e realtà, 
esibendo modalità di funzionamento solidali, si configurano come due aspetti apparentemente 
contraddittori di un'unica realtà: la surrealtà926. L'ambizioso progetto bretoniano del "travaso" 
e del passaggio da uno stato all'altro è volto, anzitutto, a dimostrare che la coscienza può 
presentarsi come uno stato interno della materia, e che il sogno e la veglia possono essere 
paradossalmente regolati dalle medesime leggi del caso. Per spiegare la coincidenza di caso e 
necessità – e l'inconsistenza dell'aspetto esclusivamente fortuito del caso –, Breton si avvale 
delle parole di Engels: «La causalità può essere compresa soltanto nei suoi legami con la 
categoria del caso oggettivo, forma di manifestazione della necessità»927. Caso e necessità 
concorrono dunque al medesimo scopo: costruire un «tessuto capillare» all'interno del quale 
mettere in comunicazione elementi inconciliabili, in cui sogno e realtà possano partecipare di 
un unico movimento dialettico basato su rapporti causali identici. Secondo Breton è dunque 
inammissibile che il sogno, fondamentale momento della vita psichica, possa essere disgiunto 
dai «momenti di realtà» e relegato a una parentesi notturna come mera "interferenza",  
estraniato dalla soluzione dei problemi centrali della vita. Nel primo Manifesto Breton, 
perentoriamente, afferma: «Credo alla futura soluzione di questi due stati, in apparenza così 
contraddittori, che sono il sogno e la realtà, in una specie di realtà assoluta, di surrealtà, se 
                                                
dell'ipnosi – è stata, per l'appunto, definita dallo stesso Breton come l'epoque du sommeils. Cfr. A. Breton, 
Nadja, p. 35; cfr. R. Krauss, L'inconscio ottico, op. cit., p. 55. 
925 Cfr. A. e O. Virmaux, Les surréaliste et le cinéma, op. cit., p. 24. 
926 A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», op. cit., p. 21.  
927 Breton estrapola questa citazione da un passo del Ludovico Feuerbach e il punto d'approdo della filosofia 
classica tedesca (1888) di Friedrich Engels. Cfr. A. Breton, Vasi comunicanti, p. 86. 
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così si può dire»928. D'altra parte, lo stesso Freud nella Psicopatologia della vita quotidiana 
(1901) aveva dimostrato come, già nella  condizione di veglia, fosse possibile cogliere i segni 
dei desideri inconsci e dei pensieri latenti attraverso l'analisi dei meccanismi psichici della 
dimenticanza, dei lapsus verbali e di lettura, e delle sbadataggini929. Breton, a questo 
proposito, in un passo dei Vasi comunicanti afferma come il desiderio sia in grado di tagliare 
nel vivo "la stoffa" della realtà, disponendo di tecniche analoghe a quelle «di cui dispone per 
realizzarsi quando l'uomo dorme»; è per questo motivo che i materiali utilizzati dal desiderio 
possono essere «materiali reali, cose prese dal vivo»930. 
Da questa prospettiva, il cinema rappresenta sia un potenziale strumento di 
rappresentazione visiva della dimensione onirica, sia un mezzo di esibizione della paradossale 
coesistenza di sogno e realtà che costitutiva della surrealtà. Come sostiene Artaud, il carattere 
«rapido e diretto» del linguaggio cinematografico e il potere magico e incantatorio dello 
schermo, permettono di cogliere, attraverso la potenza virtuale delle immagini, i movimenti 
del pensiero e «l'interiorità della coscienza senza interposizioni, senza rappresentazioni»931. Il 
cinema, secondo Artaud, è, pertanto, originariamente e costitutivamente legato alla 
dimensione onirica: «Si le cinéma n'est pas fait pour traduire les rêves ou tout ce qui, dans la 
vie éveillé, s'apparente au domaine des rêves, le cinéma n'existe pas»932. Non esiste, secondo 
Artaud, la possibilità di un cinema che rappresenta la vita e, da un altro versante, di un cinema 
che esibisce la dimensione onirica: è ciò che chiamiamo «vita» che diverrà sempre più 
inseparabile dal sogno, proprio in virtù della sua realizzazione cinematografica. 
Non tutti i surrealisti concordano però nell'affermare che il cinema possa configurarsi 
come il mezzo più adeguato a mostrare la surrealtà. In particolar modo la controversia si è 
focalizzata, come si è accennato, sulla questione se il cinema possa o meno tradurre 
immediatamente la surrealtà in immagini, ovvero se il linguaggio cinematografico si possa 
dimostrare, a questo scopo, uno strumento altrettanto efficace della scrittura automatica o, 
addirittura, delle pratiche e dei giochi surrealisti come ad esempio le cadavre exquis933. Tale 
questione è strettamente connessa a quella della possibilità o meno da parte del cinema di 
                                                
928 A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», op. cit., p. 21. 
929 S. Freud, Psicopatologia della vita quotidiana (1901), in Opere, vol. IV (1900-1905), introduzione di C. 
Musatti, Bollati Boringhieri, Torino 1989, pp. 53-393. 
930 Cfr. A. Breton, Les vases communicants, op. cit., p. 123-24; cfr. F. Alquiè, Filosofia del surrealismo, op. cit., 
pp. 154-55 
931 Cfr. A. Artaud, «Sorcellerie et cinéma» Œuvres complètes, tome III, p. 81. 
932 Ibidem 
933 Con l'espressione «cadavere eccellente» si indica il celebre gioco poetico collettivo, tipicamente surrealista, in 
cui i partecipanti devono comporre una frase o un disegno, senza che nessuno conosca ciò che gli altri 
partecipanti al gioco abbiano scritto o disegnato precedentemente. Il nome di questo procedimento, inventato a 
partire da un'intuizione di Breton, si riferisce alla prima frase che, nel 1925, era stata creata nel corso di questo 
gioco: «Il cadavere squisito berrà il vino novello» (Le cadavre exquis boira le vin nouveau). 
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tradurre in immagini i contenuti del sogno, problema posto dalla tecnica cinematografica in 
quanto possibile ostacolo alla libera e immediata espressione degli automatismi psichici. Se 
nel primo Manifesto Breton definisce il surrealismo come una forma di «automatismo 
psichico puro col quale ci si propone di esprimere, sia verbalmente, sia per iscritto, sia in 
qualsiasi altro modo, il funzionamento reale del pensiero»934, occorre domandarsi nuovamente 
quale sia il rapporto tra la "purezza" di questi automatismi e la tecnica mediante la quale essi 
sono resi visibili e leggibili. A questo proposito è utile prendere in esame l'obiezione che 
René Clair muove nei confronti di coloro che, in ambiente surrealista, hanno sostenuto la 
possibilità di convertire cinematograficamente la purezza degli automatismi psichici. Secondo 
il regista di Entr'acte, il surrealismo è stato in grado di rivelare «qualcosa di puro, di extra-
artistico» che, una volta sottomesso alla tecnica cinematografica, correrebbe il pericolo di 
essere snaturato, corrompendo così l'essenza stessa della tecnica surrealista: «per tradurre in 
immagini la più pura concezione surrealista, bisognerà sottometterla alla tecnica 
cinematografica, il che rischia di far perdere all'automatismo psichico puro una grande parte 
della sua purezza»935. Per questa ragione Clair presume che il cinema non sia il miglior mezzo 
di espressione surrealista, ma tiene anche a precisare che, per quanto riguarda la teoria dello 
spettatore, il cinema può senza dubbio rivelarsi uno strumento d'indagine insostituibile: 
Ma il cinema e il surrealismo sono tuttavia lungi dall'essere estranei l'uno dall'altro. Su questo 
punto sono d'accordo con Goudal che sottolinea il carattere di allucinazione del cinema e l'inutilità di 
ogni commento logico rispetto ai fatti che presenta sullo schermo.  Se il cinema non può essere un 
mezzo perfetto di espressione per il surrealismo, resta tuttavia, per lo spirito dello spettatore un campo 
di attività incomparabile936.  
Secondo Clair l'incontro tra cinema e surrealismo avviene quindi in virtù del carattere 
allucinatorio del cinema stesso, mediante il quale lo spettatore è collocato in quello che può 
essere definito un «regime intermedio di vigilanza»937. Da un lato, quindi, si pone il problema 
della completa identificazione del cinema con la surrealtà e, quindi, del rischio di relegare il 
cinema surrealista in una sorta di «allucinazione cosciente»938, che rischierebbe di farlo 
naufragare in una forma di cinema spettacolare, perdendo in questo modo la sua prerogativa 
                                                
934 A. Breton, «Manifesto del Surrealismo (1924)», in op. cit., p. 30. 
935 Cfr. R. Clair «Cinéma et surréalisme», in Les Cahiers du mois n. 16/17, 1925, trad. it. in P. Bertetto, Cinema 
e avanguardia (1910-30), op. cit., p. 320. 
936 Ibidem 
937 Cfr. C. Metz, Cinema e psicanalisi, op. cit., p. 137. 
938 A. Virmaux utilizza quest'espressione, mutuata dal saggio di Goudal «Surréalisme et cinéma», per indicare lo 
stato di fusione tra coscienza e inconscio indotto dal cinema stesso: «C'est que le spectateur de cinéma se trouve 
placé dans une situation très particoulier, à mi-chemin de la coscience at de l'incoscience; le film l'installe dans 
une sorte d'allucination éveillé, neé des conditiones mêmes de la répresentation». Cfr. A. e O. Virmaux, Les 
surréalistes et le cinéma, p. 24. 
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di cinema «critico-espressivo»939; dall'altro, quello del medium cinematografico come 
ostacolo insormontabile all'espressione automatica dell'inconscio. A quest'ultima questione si 
aggiungono i problemi materiali derivanti dalla rudimentale tecnica cinematografica di allora, 
che spesso impedivano ai realizzatori di ritrovare la «meravigliosa libertà» dell'automatismo, 
originariamente supposta dai surrealisti: «Le cinéma aurait pu être l'expression idéale du 
surréalisme si la tecqnique avait pu se révéler plus souple et avit permis plus de 
spontanéité»940. L'automatismo psichico, a differenza di quanto affermato in Les champs 
magnétiques di Breton e Soupault941, risulterebbe pertanto corretto e alterato da una fase 
cosciente, volta al lavoro di coordinazione del materiale onirico e orientata dalla mediazione 
tecnica del cinema. Come afferma il regista e attore francese Jacques Brunius – assistente alla 
regia di L'Âge d'or (1930) di Buñuel –, nel suo saggio intitolato En marge du cinéma français, 
«L'automatismo psichico ha sempre bisogno di uno strumento per essere trasmesso e per 
esistere concretamente»942. L'interrogativo che, a questo punto, occorre inevitabilmente porsi 
è: esiste la possibilità di una trasposizione cinematografica del sogno che non sia di per sé 
mediata da una qualche forma di elaborazione delle immagini oniriche?  
Come si è potuto constatare dalla testimonianza di Buñuel circa il rapporto tra 
l'immediatezza e l'illogicità dell'automatismo psichico puro e la necessità di un intervento 
logico-cosciente nell'elaborazione dei contenuti onirici destinati a comporre le sequenze di Un 
chien andalou, la risposta è chiaramente negativa. Analogamente al processo secondario di 
elaborazione del sogno943 – che entra in gioco nella fase successiva allo stadio di 
condensazione, spostamento, e delle varie forme di figurazione del materiale onirico –, 
attraverso cui il materiale illogico del processo primario viene rivestito da una facciata logica 
(in una forma di "pre-elaborazione" che anticipa il vero e proprio lavoro interpretativo944),  
così un film surrealista come Un chien andalou – che, come dichiara lo stesso Buñuel trae la 
sua materia prima dagli automatismi inconsci –, pone inevitabilmente il problema 
dell'elaborazione di un "metodo cosciente" che sia in grado di portare a visibilità il materiale 
onirico, trasponendolo sullo schermo cinematografico. A questo proposito, è possibile 
ipotizzare che la necessità da parte di Buñuel di fare riferimento a una struttura logico-
                                                
939 La divergenza principale riscontrabile tra il "cinema spettacolare" e il cinema "critico-espressivo" consiste nel 
differente modo in cui si pongono nei confronti dello spettatore: mentre il primo tende alla «distrazione», il 
secondo mira a risvegliare le coscienze e a recuperare quello stato che Benjamin descrive nei termini di una 
«presenza di spirito». W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit., pp. 43-
46; cfr. M. Pezzella, Estetica del cinema, il Mulino, Bologna 2001, pp. 18-19. 
940 Cfr. P. Renaud, «Un chien andalou», in Études cinématographiques, n. 22-23, 1963; cfr. A. e O. Virmaux, 
Les surréaliste et le cinéma, op. cit., p. 26. 
941 Cfr. A. Breton, Ph. Soupault, Le champs magnétiques (1920), in «Œuvres complètes, tome I», pp. 53-105.  
942 Cfr. A. e O. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, p. 109. 
943 S. Freud, L'interpretazioni dei sogni, op. cit., pp. 454-471. A questo proposito si rimanda al par. I.3.3. 
944 Ivi, p. 456. 
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organizzativa nel metodo di ideazione e composizione di Un chien andalou, sia riconducibile 
all'influenza dell'attività "paranoico-critica" elaborata e direttamente sperimentata da Dalì in 
campo pittorico alla fine degli anni '20945. Il metodo teorizzato da Dalì – che può essere 
efficacemente definito come un'inedita forma di «follia provvista di metodo»946 – permette, da 
una parte, di rivelare e oggettivare le figure e i meccanismi dell'inconscio, e, dall'altra, di 
oltrepassare definitivamente l'automatismo psichico puro praticato dalla gran parte dei 
surrealisti. In questo senso la double image – di cui Dalì parla in L'âne pourri – che scaturisce 
dalla «violenza del pensiero paranoico»947, non si mostra banalmente come un'allucinazione o 
un miraggio, configurandosi piuttosto come una sorta di simulacro originato dall'inconscio, e 
sottoposto sempre al controllo razionale del potere paranoico critico: 
C'est par un processus nettement paranoïaque qu'il a été possible d'obtenir une image double: 
c'est-à-dire la représentation d'un objet qui sans la moindre modification figurative ou anatomique, soit 
en même temps la représentation d'un autre objet absolument différent, dénuée elle aussi de tout genre 
de déformation ou anormalité qui pourrait déceler quelque arrangement948. 
L'attività paranoico-critica si presenta, dunque, come quell'istanza interpretativo-critica 
capace di mediare tra l'irruzione immediata dei prodotti dell'inconscio e la loro 
organizzazione visiva, rispondendo in parte all'esigenza buñueliana di operare uno 
sdoppiamento all'interno dell'attività creativa tra l'irrazionalità delle immagini oniriche e la 
rielaborazione razionale del materiale prodotto dall'inconscio. La necessità di elaborare un 
tale strumento critico di mediazione tra razionale e irrazionale, su cui Dalì insiste 
ripetutamente nei suoi scritti della fine degli '20, segna anche la profonda differenza tra le 
prerogative teoriche di un film come Un chien andalou e quelle del cinema cosiddetto "puro" 
o "astratto" di Richter e Eggeling949. A questo proposito, in un articolo del 1929 intitolato per 
l'appunto Un chien andalou e pubblicato sulla rivista Mirador, Dalì afferma: 
Il nostro film, realizzato a margine di qualsiasi intenzione estetica, non ha nulla da spartire con 
alcun saggio di ciò che viene chiamato cinema puro. Al contrario, l'unica cosa importante nel film è 
ciò che avviene in esso. [...] Ciò che apre un abisso di differenza rispetto agli altri film è il fatto che 
fatti simili, invece di essere convenzionali, costruiti, arbitrari e gratuiti, sono fatti reali, che sono 
irrazionali, incoerenti, senza spiegazione alcuna [...] Ci sono atti di violenza, inqualificabili e 
                                                
945 A questo proposito si rimanda a S. Dalì, Jurnal d'un genie, Éditions de la table ronde, Paris 1964; trad. it. di 
F. Gianfranceschi, Diario di un genio, SE, Milano 2006, pp. 23-34. Sui contrasti tra Breton e Dalì, si veda anche 
Brassaï, Les artistes de ma vie, Denoël, Paris 1982; trad. it. L. Buñuel in Brassaï, Omaggio a Dalì, Abscondita, 
Milano 2010, pp. 65-73. 
946 Cfr. M. Fagiolo dell'Arco, «Salvador Dalì "razionalista arrabbiato"», in Studi sul surrealismo, op. cit., p. 186. 
Si veda anche R. Gomez de la Serna, Dalì, a cura di S. Grasso, Abscondita, Milano 2002, pp. 46-47. 
947 S. Dalì, «L'âne pourri», in Oui, op. cit., p. 154. 
948 Ibidem 
949 Infra, I.1.2. 
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III.1.2 Buñuel, Ejzenštejn e Bataille: il taglio dell'occhio e il sacrificio dello 
sguardo. Un esempio di montaggio delle attrazioni in chiave surrealista 
 
 
Dopo aver analizzato la genesi dello scenario di Un chien andalou e il suo rapporto con 
l'idea di automatismo puro di matrice bretoniana, si prenderà in esame il montaggio del 
celebre prologo del film, tentando in questo modo di metterne in luce alcuni importanti 
risvolti teorici. Per comprendere la centralità del ruolo giocato dalla sequenza iniziale 
dell'efferato taglio dell'occhio nell'intera architettura del film, occorre anzitutto tener conto di 
quanto Buñuel afferma nella nota d'avvertenza che precede la versione francese dello scenario 
di Un chien andalou, pubblicata nel dicembre 1929 su La Révolution surréaliste:  
"Un film di successo", ecco quello che pensavano la maggior parte delle persone che l'hanno 
visto. Ma che posso io contro i ferventi di ogni novità, anche se questa novità oltraggia le loro 
convinzioni più profonde, contro una stampa venduta o insincera, contro questa folla imbecille che ha 
trovato "bello" o "poetico" quanto, in fondo, non è che un disperato, un appassionato invito 
all'omicidio?951. 
 Utilizzando come chiave di lettura, da un lato, il principio ejzenštejniano del montaggio 
delle attrazioni cinematografiche, e, dall'altro la storia dell'occhio batailleana – nelle sue 
molteplici accezioni e non esclusivamente in riferimento al romanzo eponimo pubblicato nel 
1928 –, si proverà a sottolineare la stretta relazione tra il gesto del taglio dell'occhio in Un 
chien andalou, compiuto nel film dallo stesso Buñuel, e la dimensione sacrificale del taglio, 
esibita in modo esemplare attraverso due differenti forme di montaggio "attrazionale-
conflittuale": nella sequenza del bue sgozzato nel finale del film di Ejzenštejn Sciopero 
(1925), e nel macabro reportage fotografico di Eli Lotar che illustra l'articolo di Bataille 
intitolato Abattoir (Mattatoio), pubblicato sul sesto numero del 1929 di Documents. In questo 
modo si tenterà di stabilire una connessione tra l'idea di taglio come montaggio952, tramite cui 
                                                
950 S. Dalì, «Un chien andalou», in Mirador, 29 ottobre 1929; ora in Oui, op. cit., pp. 144-45; trad. it., in P. 
Bertetto (ed.), Il cinema d'avanguardia 1910-1930, op. cit., pp. 338-39. 
951 L. Buñuel, S. Dalì, «Un chien andalou», in La Révolution surréaliste, 1929, n. 12, pp. 34-37; trad. it., L. 
Buñuel, S. Dalì, «Un cane andaluso», in Sette film, op. cit., p. 498. 
952 Sul significato del montaggio come principio che dai "tagli" procede verso una nuova "immagine" (obrez), si 
rimanda a S. M. Ejzenštejn, «Béla dimentica le forbici», trad. it. in B. Balázs, L'uomo visibile, pp. 369-79. 
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è possibile creare l'«architettura mobile»953 del film, e il taglio come sacrificio dell'occhio, 
attraverso cui s'inaugura una nuova dimensione della visibilità.  
L'analisi del montaggio della sequenza iniziale di Un chien andalou deve, in primo 
luogo, tener conto delle significative differenze tra lo scenario "autorizzato" da Buñuel e 
pubblicato su La Révolution Surréaliste954, e il découpage originale scritto in spagnolo e 
annotato in francese955. L'esame di un'inedita versione spagnola dello scenario, antecedente 
agli altri testi pubblicati in francese – rinvenuta nel Fondo Buñuel e custodita oggi presso la 
Filmoteca Española –, permette infatti di mettere in luce alcuni aspetti interessanti della 
celebre sequenza del "taglio dell'occhio" che, nella versione realizzata (montata), costituisce 
appunto il prologo del film.  
Il primo fondamentale elemento che differenzia questa versione da quelle successive è il 
titolo. In caratteri dattiloscritti si legge difatti La vaya marista956, a cui è stato aggiunto a 
mano – e in seguito cancellato – un altro titolo: Un perro andaluz. L'altro fondamentale 
elemento che distingue questa versione è l'ordine in cui compaiono le sequenze: lo scenario 
non si apre infatti, com'è noto, con la sequenza del taglio dell'occhio, bensì con quella del 
giovane in bicicletta – che nella versione pubblicata in francese e in quella effettivamente 
realizzata si colloca, invece, subito dopo il celebre prologo. La sequenza dell'occhio tagliato 
non è dunque all'origine del film ma, al contrario, è inserita come ultima sequenza 
(inquadrature 121-127), contraddittoriamente annunciata dalla scritta «Prólogo al final». 
Senza dubbio, se la sequenza fosse rimasta alla fine, non come prologo ma come epilogo di 
                                                
953 A questo proposito Balázs parla di montaggio identificandolo esattamente con il gesto stesso del taglio: 
«Oltre questo v'è il taglio (il montaggio). È l'ultima fase, riassuntiva, della creazione cinematografica, affatto 
indipendente dall'ordine delle riprese. Il taglio crea il ritmo figurativo e la successione delle idee che nel film 
debbono essere espresse. [...] Il taglio può essere definito l'architettura mobile della materia figurativa: una forma 
d'arte nuova. Cfr. B. Balázs, «La "macchina" creativa», in Il film, p. 38. 
954 Lo scenario è stato pubblicato in francese su La Revue du cinéma, n. 5, 1929, ma la sola versione autorizzata 
da Buñuel è quella pubblicata su La Révolution surréaliste, n. 12, dicembre 1929, pp. 34-37. Questa versione è 
infatti preceduta da una nota di Buñuel e Dalì, in guisa d'avvertenza: «La publication de ce scénario dans la R.S. 
est la seule que j'autorise».  
955 Il découpage di Un chien andalou è stato pubblicato in tedesco da Y. David (ed.) nel catalogo Bunuel! Auge 
des Jahrhunderts e, successivamente, in spagnolo, in ¿Buñuel! La mirada del siglo, «Documentos: Un perro 
andaluz», Exposición organizada y producida por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (16 de julio al 
14 de octubre de 1996), Ed. Conaculta, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Filmoteca Española, 
Madrid 1996, pp. 201-216. 
956 Nella lettera indirizzata a Pepin Bello del 10 febbraio 1929, in cui Buñuel afferma che in quel momento il 
surrealismo si configurava come «l'unico interessante sul terreno della creazione artistica», racconta anche che il 
film si sarebbe dovuto intitolare La marista de la ballesta, anche se il titolo provvisorio scelto in accordo con 
Dalì, in quel momento era Dangereux de se pencher en dedans (Prohibido asomarse al interior), ricalcato sulla 
formula del divieto di "non guardare all'interno". Cfr. A. Sánchez Vidal, Buñuel Lorca Dalì. El Enigma sin fin, 
op. cit., p. 183. Il titolo che invece appare nello scenario originale spagnolo – dattilografato e poi cancellato – è 
La vaya marista (La beffa marista), titolo apparentemente assurdo e insensato: gli unici maristi che compaiono 
nel film sono infatti i due frati trascinati da Batcheff nella sequenza degli asini sui pianoforti a coda, figure che 
pur giocando un ruolo decisamente marginale nell'economia generale del film, rappresentano tuttavia 
l'incarnazione sarcasticamente negativa della religione, tema costante in tutta la filmografia di Buñuel. Cfr. Y. 
David, ¿Buñuel! La mirada del siglo, «Documentos: Un perro andaluz», op. cit., pp. 201-16. 
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Un chien andalou, la ricezione e il senso stesso del film avrebbero subito profonde 
modificazioni. Collocata come prologo, la sequenza gioca un ruolo determinante nel mostrare 
in tutta la sua efferata concretezza la necessità di una radicale trasformazione del modo di 
vedere, ovvero il bisogno di trasgredire il regime "ottico-retinico" della visione e, più in 
generale, seguendo l'interpretazione di Bataille, il sistema teoretico che sostiene l'asse 
verticale della conoscenza speculativa. Inoltre il gesto del taglio dell'occhio come prologo del 
film stabilisce l'urgenza di attrarre, aggredire e scioccare lo spettatore prima che la vicenda 
del film si sviluppi. Il taglio dell'occhio, dunque, come metafora stessa del cinema che, 
squarciando e sacrificando brutalmente e definitivamente il tradizionale sistema percettivo 
grazie all'introduzione di un "nuovo occhio" tecnologicamente attrezzato, permette di 
addentrarsi in un'inedita dimensione del visibile – individuabile in una «nuova estetica», per 
usare l'efficace espressione di Balázs, ripresa successivamente da Robert Musil nelle sue 
illuminanti osservazioni intorno a L'uomo visibile957 –, perlustrando in questo modo i territori 
inesplorati di quello che Benjamin ha efficacemente definito l'inconscio ottico958.  
Collocata come epilogo, la sequenza avrebbe probabilmente posto l'accento più sul 
carattere sadico-aggressivo del gesto dell'uomo che taglia l'occhio della protagonista con una 
lama affilata – violando e penetrando ferocemente l'organo che simbolizza oltretutto il potere 
seduttivo femminile –, relegando così in secondo piano la questione del taglio come sacrificio 
dello sguardo, e, ovviamente, rovesciando di segno il romanticismo beffardo della scena 
finale dei due amanti in riva al mare959. Nello spostamento della sequenza dall'epilogo al 
prologo, è possibile che sia nata anche l'idea di Buñuel di interpretare il ruolo del protagonista 
maschile – senza nome – del taglio dell'occhio, per scomparire poi nel resto del film. Mettere 
a confronto le due versioni può pertanto essere utile per ricostruire la genesi stessa del film e 
arricchire così le possibilità interpretative del segmento micronarrativo del taglio dell'occhio. 
Nella traduzione italiana dello scenario pubblicato nel 1929 su la Révolution surréaliste, la 
sequenza di apertura è così descritta: 
Un balcone nella notte. Un uomo affila il proprio rasoio vicino al balcone. L'uomo guarda il 
cielo attraverso i vetri e vede [...]. Una nuvola leggera sta avanzando verso la luna piena. Poi la testa di 
                                                
957 Nel suo saggio del 1925 dedicato a Balázs, Musil parla di «nuova estetica» in riferimento alla nuova 
dimensione del visibile inaugurata dal cinema e acutamente indagata da Balázs in L'uomo visisbile. Cfr. R. 
Musil, «Ansätze zu neuer Ästhetik Bemerkungen über ein Dramaturgie des Films», in Der neue Merkur, vol. 
VIII, marzo 1925, pp. 488-506; trad it. R. Musil, «Spunti per una "nuova estetica". Osservazioni su una 
drammaturgia del cinema», in L'uomo visibile, op. cit., pp. 345-367. 
958 W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit., p. 42. Infra I.3.3. 
959 Nello scenario il finale del film è così descritto: «Tutto è cambiato. Adesso si vede un deserto senza 
orizzonte. Piantati al centro, sotterrati nella sabbia fino al petto, si vedono il personaggio principale e la ragazza, 
ciechi, gli abiti strappati, divorati dai raggi del sole e da uno sciame d'insetti». Cfr. L. Buñuel, «Un cane 
andaluso», in Sette film. L'età dell'oro. Nazarin. Viridiana. L'angelo sterminatore. Simone del deserto. La via 
lattea. Il fascino discreto della borghesia, a cura di G. Fofi, Einaudi, Torino 1974, p. 495. 
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una giovane, i grandi occhi aperti. Verso uno degli occhi avanza la lama del rasoio. Una nuvola 
leggera passa ora davanti alla luna. La lama del rasoio passa ora davanti alla luna. La lama del rasoio 
attraversa l'occhio della giovane, sezionandolo960. 
Mentre invece nel découpage originale l'inquadratura del balcone è completamente 
espunta: il primo piano della mano che affila il rasoio irrompe senza mediazione: 
N. 121 En premier plani, una mano que empuña una navaja de afeitar, afilandola, 
cuidadosamente, en una correa sujeta a la pared por un clavo. Despues la prueba cortandose una uña 
(Este N. y el siguiente, intercalados dos a dos). N 122 Plano medio del hombre afilando la navaja. 
Tiene en la boca un cigarillio y el humo se le mete en los ojos. Su expresíon es de abandono completo 
a la tarea insignificante que està realizando. Cuando considera que la navaja esta bien afilada, la 
prueba en una uña. Frente a el, colgado en la pared, un pequeño espejo: cerca del balcón. Es de 
noche961. 
Nello scenario pubblicato in francese, le prime due inquadrature sono inoltre precedute 
da una didascalia ironicamente favolistica che recita «Il était une fois» (C'era una volta)962. La 
prima inquadratura, ripresa da un punto di vista collocato obliquamente sulla sinistra 
dell'oggetto in campo, mostra in sequenza: un rasoio, una mano e uno strumento per affilare la 
lama del rasoio; tutti oggetti che anticipano, nella seconda inquadratura, il primo piano 
ravvicinato dell'uomo che affila il rasoio. La terza e quarta inquadratura sono strutturate 
attraverso un montaggio alternato e mostrano vicendevolmente la lama del rasoio e il volto 
dell'uomo. Il sintagma alternato che compone le prime quattro inquadrature fa da preludio al 
montaggio delle inquadrature successive, che ne ripetono infatti la struttura alternata. Le 
inquadrature dalla 7 alla 12 invece mostrano in sequenza: il primo piano dell'uomo che fuma; 
il piano del cielo notturno rischiarato dalla luna posizionata sulla sinistra del quadro; una 
nuvola, collocata sulla destra, affilata come la lama di un rasoio, che procede a sua volta in 
direzione della luna; nuovamente il primo piano dell'uomo che emette fumo dalla bocca; il 
primissimo piano della donna (l'attrice Simone Mareuil) che fissa impassibile la m.d.p. – non 
guarda ma semplicemente mostra l'occhio come un oggetto desinato al sacrificio – mentre 
l'uomo le allarga l'occhio, avvicinando crudelmente la lama; il piano della nuvola che 
attraversa la superficie della luna, sezionandola al suo passaggio; il primissimo piano di un 
                                                
960 L. Buñuel, S. Dalì, «Un chien andalou», in La Révolution surréaliste, 1929, n. 12, p. 34; trad. it. «Un cane 
andaluso», in L. Buñuel, Sette film, op. cit., p. 489. 
961 Cfr. Y. David (ed.), ¿Buñuel! La mirada del siglo, p. 201. 
962 L'intera cronologia del film è completamente sconnessa e favolistica: dopo «C'era una volta», l'azione si 
proietta a «Otto anni dopo», per passare poi a «Verso le tre del mattino» e proiettarsi in seguito a «Sedici anni 
prima». La conclusione è temporalmente collocata invece in una stagione: «A Primavera». Cfr. L. Buñuel, «Un 
cane andaluso», in Sette film, pp. 489-495. 
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occhio – che lo stesso Buñuel affermerà essere quello di un vitello963 – trafitto dalla lama del 






L. Buñuel, S. Dalì, Un chien andalou (1929), sequenza del taglio dell'occhio.  
 
 
L'intera sequenza è quindi strutturata sull'analogia visiva tra la nuvola che taglia la luna 
e il rasoio che seziona la superficie dell'occhio, figura che apre molteplici interpretazioni di 
carattere metafilmico centrate principalmente attorno alla metafora dell'occhio e alla 
dimensione del vedere: letture che coinvolgono sia l'aspetto connesso all'orizzonte di senso 
aperto dalla nuova visione965 introdotta della tecnica cinematografica, sia il vedere stesso 
dello spettatore – vero destinatario dell'effetto sadico provocato dal taglio dell'occhio – 
influenzato, aggredito e attratto psicofisiologicamente dalla visione di questo efficace 
montaggio delle attrazioni966 rielaborato in chiave surrealista.  
La manifestazione ostentata e crudele del sacrificio dell'occhio umano – così concepita 
per provocare l'immediata e violenta reazione da parte dello spettatore –, e la sua 
                                                
963 Cfr. M. Aub, Buñuel: Il romanzo, pp. 66-67; si veda anche T.-P. Turrent e J. de la Colina, «Un Chien 
andalou», in Conversations avec Luis Buñuel. Il est dangereux de se pencher au-dedans, op. cit., pp. 30-34. 
964 Per un'analisi approfondita del livello metafilmico della sequenza si rimanda alle seguenti letture: C. Murcia, 
Un chien andalou, L'Âge d'or. Luis Buñuel, Éd. Nathan, Paris 1994; E. Arnoldy e P. Dubois, «Buñuel, Dalì: Un 
chien andalou», in Revue belge du cinéma, 1993, n. 34-35; J. Talens, The Branded Eye. Buñuel's Un Chien 
Andalou, trad. ing. di G. Colaizzi, University of Minnesota Press, Minneapolis-London, 1993; E. Adamowicz, 
«A cinema of attractions», «Psychoanalytic readings», in Un chien andalou. (Luis Buñuel and Salvador Dalì, 
1929), I.B. Tauris, London 2010, pp. 39-43 e 44-53. Per un'interpretazione psicoanalitica della sequenza si 
rimanda a P. Bertetto, L'enigma del desiderio, op. cit., pp. 61-65. 
965 Sul cinema come «nuova facoltà percettiva» e «nuovo organo di senso» si rimanda, in particolare, alle 
riflessioni di Moholy-Nagy e Balázs. Cfr. B. Balázs, Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst, Globus, 
Wien 1949; trad. it. Il film. Evoluzione ed essenza di una nuova arte, Einaudi, Torino 1987; L. Moholy-Nagy, 
Pittura Fotografia Film, op. cit., p. XXXVIII. 
966 S. M. Ejzenštejn, Montaž attrakcionov, «Lef», 3, 1923, pp. 70-75; trad. it., «Il montaggio delle attrazioni. (Per 
la messa in scena di Anche il più saggio si sbaglia di A.N. Ostrovskij al Proletkul't di Mosca)», in Il montaggio, 
op. cit., pp. 219-23. L'articolo-manifesto fu redatto in occasione dello spettacolo teatrale Murdec (Il saggio), 
tratto da Ostrovskij e messo in scena da Ejzenštejn al Proletkul't di Mosca nella primavera del 1923. Sul carattere 
eminentemente aggressivo del montaggio delle attrazioni si veda: J. Aumont, «Attractions/Stimulus/Influence», 
in Montage Eisenstein, op. cit., pp. 67-75. 
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realizzazione cinematografica attraverso un efficace montaggio alternato di quattro oggetti 
che, nel loro attrarsi reciprocamente, configurano una struttura chiastica – rasoio/occhio, 
nuvola/luna –, sono entrambi elementi che approssimano la sequenza del taglio dell'occhio di 
Un chien andalou all'idea di montaggio delle attrazioni cinematografiche formulata da 
Ejzenštejn nel saggio intitolato Montaž Kino-attrakcionov – redatto nell'ottobre 1924 e 
parzialmente pubblicato per la prima volta nel 1925967 –, e realizzata sempre nel 1925 nella 
celebre sequenza finale del suo primo lungometraggio, Sciopero (Stačka). 
L'esperimento del montaggio delle attrazioni consiste nel comparare i soggetti mirando a un 
effetto tematico. Indicherò qui la variante della soluzione di montaggio del finale del mio film 
Sciopero: la fucilazione di massa, in cui per evitare eccessi recitativi da parte delle comparse, mentre 
devono solo morire, ma soprattutto per evitare la falsità (intollerabile sullo schermo cinematografico, 
eppure inevitabile anche nel caso di morte «la più brillante») in una scena talmente seria e per ottenere 
al tempo stesso il massimo effetto di sanguinoso orrore, ho fatto ricorso a un espediente: la 
combinazione associava tra la fucilazione e il mattatoio (corsivo nostro) 968. 
La combinazione descritta da Ejzenštejn mostra, dunque, l'associazione di due 
immagini: quella della soppressione brutale e sanguinaria di una rivolta popolare e quella 
dell'uccisione di un bue al mattatoio, provocando in questo modo nello spettatore una violenta 
reazione emotiva che, eccedendo il carattere puramente fisiologico, sottopone il pubblico a 
«una serie di scosse, che alla fine si raccoglie nell'effetto emozionale complessivo richiesto, 
esercitando la necessaria pressione sulla psiche»969, al fine di orientare lo spettatore nella 
direzione delle determinazioni ideologiche promosse dal film stesso. Il legame associativo 
prodotto dal montaggio dell'immagine della fucilazione con quella della macellazione – oltre 
a evitare gli eccessi recitativi proprio grazie all'introduzione di un "documento di realtà"970 – 
corrobora e rende efficace il potenziale espressivo delle singole immagini e, intensificando 
emotivamente l'intera scena, innesca un processo di «dinamizzazione del soggetto, non nello 
                                                
967 S. M. Ejzenštejn, Montaž Kino-attrakcionov, parzialmente pubblicato per la prima volta in A. Belenson, Kino 
segodnja (Il cinema oggi), Mosca 1925; ora in Iz tvorceskogo nasledija S. M. Ejzenštejna (Dell'eredità creativa 
di S. M. Ejzenštejn), in «Kino», marzo 1985, pp. 10-29; trad. it., «Il montaggio delle attrazioni 
cinematografiche», in Il montaggio, op. cit., pp. 227-250. A questo proposito si veda anche B. Grespi, Cinema e 
montaggio, Carocci, Roma 2010, pp. 61-66. 
968 Ivi, p. 231. 
969 Ivi, p. 235. 
970 A questo proposito risulta interessante confrontare le immagini documentarie dell'uccisione del bue al 
macello in Ejzenštejn (Sciopero) con quelle girate da Vertov nel macello di una cooperativa (Kinoglaz). L'uso 
che i due registi fanno di queste immagini è infatti profondamente divergente: se, da un lato, Vertov accusa 
Ejzenštejn di fare un uso opportunista, allegorico e "cinedrammatico" di tali immagini, Ejzenštejn, dal canto suo, 
taccia Vertov di fare un uso del cinema – e del montaggio – contemplativo, frammentario e impressionista, 
invocando così la necessità di sostituire al «cineocchio» un «cinepugno» in grado di penetrare con violenza «i 
crani» degli spettatori. Cfr. S. M. Ejzenštejn, Un approccio materialistico alla forma cinematografica, in P. 
Bertetto, (a cura di), Teoria del cinema rivoluzionario: gli anni Venti in URSS, op. cit., p. 140. 
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spazio ma nella psicologia, e cioè l'emozione produce: la dinamizzazione emotiva»971. 
L'effetto di aggressione e modellamento della psiche dello spettatore passa dunque attraverso 
l'esibizione efferata e concreta dell'«orrore reale» con cui si manifesta l'idea che è alla base 
del legame associativo della sequenza: la macellazione972. 
La prima serie è ottenuta solo mediante piani medi e generali «costruiti» dei 1500 operai che 
precipitano dal dirupo, della folla in fuga, delle scariche di fucileria ecc., l'altra è fatta di primi piani 
che servono a mostrare l'orrore reale del mattatoio con l'uccisione del bestiame, che poi viene 
scuoiato. Una delle varianti del montaggio si svolgeva approssimativamente nel modo che segue: 1. 
La testa del bue, il coltello del macellatore che prende la mira, esce fuori campo verso l'alto. 2. Primo 
piano. La mano con il coltello colpisce dal fuori campo verso il basso. 3. Piano generale. 1500 uomini 
si precipitano giù per un dirupo (di profilo). 4. 50 uomini si alzano da terra, protendono le mani. 5. 
Viso di un soldato che prende la mira. 6. piano medio. Scarica. 7 Il corpo del bue ha una contrazione 
(testa fuori campo), cade [...]973. 
Come le immagini del coltello, della testa del bue, dei fucili e della folla, si attraggono 
reciprocamente alternandosi in un montaggio associativo, allo stesso modo, può essere letta la 
combinazione tra quelle della lama del rasoio, dell'occhio, della nuvola e della luna in Un 
chien andalou: in entrambe le sequenze, il montaggio di questi elementi produce infatti 
un'intensificazione sia degli effetti di senso che possono scaturire dalla dinamizzazione delle 
singole rappresentazioni, sia degli effetti psicofisiologici che investono direttamente lo 
spettatore. È inoltre interessante sottolineare come l'idea del raggiungimento di una 
dinamizzazione emotiva attraverso l'uso del montaggio alternato, venga esemplificata da 
Ejzenštejn attraverso un'altra celebre sequenza – esemplarmente espressiva974 – tratta da La 
                                                
971 S. M. Ejzenštejn, «La dialettica della forma cinematografica», in La forma cinematografica, op. cit., p. 62. 
972 Occorre ricordare che la macabra fascinazione per il mattatoio è presente non solo in Documents e nel 
surrealismo di stampo eterodosso, ma anche in Artaud – che, si ricorda, non appoggiò la pubblicazione del 
pamphlet Un cadavre, nonostante anch'egli fosse stato scomunicato da Breton nelle pagine del Secondo 
Manifesto – in particolare, nel suo film del 1930 La Révolte du Boucher, in cui è evidente il carattere sadico, 
perverso, sanguinario della "rivolta del macellaio". Come si legge nella sceneggiatura pubblicata su La Nouvelle 
Revue Française: «La Révolte du Boucher part d'un procédé intellectuel analogue, mais tous les éléments qui 
dans le film précédent n'existaient qu'en puissance : érotisme, crauté, goût du sang, recherche de la violence, 
obsession de l'horrible, dissolution des valeurs morales, hypocrisie socale, mensognes, faux témoignage, 
sadisme, recherche de la violence, perversité etc. etc. sont employés ici avec le maximum de lisibilité. Bon aurat 
tort de voir d'ailleur dans ce déballage de sentiments refoulés ou infâmes l'unique raison d'être de ce scénario. la 
sexualité, le refoulement, l'incoscient ne m'ont jamais paru une explication suffisante de l'inspiration ou de 
l'esprit. – je n'ai voulu que prendre date. [...] Et c'est l'œil qui finalement ramasse et souligne le résidu de tous le 
mouvements. Cfr. A. Artaud, «La Rèvolte du boucher», La Nouvelle Revue Française, 1 giugno 1930, n. 201, 
ora in Œuvres complètes III, Gallimard, Paris 1961, pp. 54-59. Sulla questione del mancato appoggio di Artaud 
ai surrealisti dissidenti, si rimanda a una lettera indrizzata a Vitrac del 23 gennaio 1930, in cui Artaud afferma: 
«J'ai relu Le Cadavre et j'ai été effrayé de son vide, et du délayage de mots que cela représente. Je ne veux pas 
tomber dans ce travers pour la brochure». Cfr. A. Artaud, «Lettres», in Œuvres complètes III, Gallimard, Paris 
1961, pp. 170-171. 
973 S. M. Ejzenštejn, «Il montaggio delle attrazioni cinematografiche», in op. cit., pp. 231-32. 
974 Circa il rapporto tra tipaž, espressività del volto e montaggio, in riferimento a questa sequenza, Ornella 
Calvarese osserva: «L'espressività ipertrofica della maschera viene recuperata attraverso la selezione di visi 
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corazzata Potëmkin, ossia quella del proiettile che trapassa l'occhio di una donna, 
frantumandone gli occhialetti: «Donna con il pince-nez. Immediatamente seguita – senza 
transizione – dalla stessa donna con il pince-nez frantumato e l'occhio coperto di sangue: 
impressione d'un colpo che ferisce l'occhio»975.  
 
 
      
 
Figura 17 
S. M. Ejzenštejn, La corazzata Potëmkin (1925), sequenza del proiettile che trafigge l'occhio della donna. 
 
Figura 18 
S. M. Ejzenštejn, «I want the crown», disegno tratto dalla serie intitolata Duncan's Death, 1930. 
 
 
Altre immagini esemplari dell'estetica della crudeltà che connota l'universo visuale 
ejzenštejniano degli anni '20 e '30 in una direzione regressiva e trasgressiva, esplicitata 
attraverso alcune emblematiche figure – che vanno dall'immagine dell'occhio trapassato di Re 
Duncan ritratto come un Polifemo accecato da Lady Macbeth, all'immagine erotico-sacrificale 
dello sgozzamento e mutilazione di un toro durante la corrida –, possono essere rintracciate in 
alcuni importanti disegni realizzati tra 1931 e 1932 durante il cosiddetto "periodo 
                                                
espressivi e con l'ausilio di elementi fortemente denotanti (es: gli occhialetti del Potëmkin). Cfr. O. Calvarese, 
«Il teatro del corpo estatico», in Il movimento espressivo, op. cit., p. 265. 
975 S. M. Ejzenštejn, «La dialettica della forma cinematografica», in La forma cinematografica, op. cit., pp. 60-
61.  
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messicano"976. In questa fase dell'elaborazione teorica e artistica di Ejzenštejn è infatti 
possibile cogliere il punto di massima convergenza con l'universo simbolico e iconografico 
del surrealismo "eterodosso" e "etnografico" riunito attorno a Bataille e alla rivista 
Documents, fortemente connotato – come si è precedentemente tentato di dimostrare – 
dall'interesse nei confronti della crudeltà dei riti e dei sacrifici nelle religioni primitive977. 
Nell'osservare sia l'immagine dell'occhio tagliato in Un chien andalou, sia quella 
dell'occhio trafitto nel Potëmkin, è possibile leggere nei volti degli spettatori quella stessa 
«smorfia di orrore» di cui parla Bataille nel suo articolo ispirato all'opera di Dalì Jeu Lugubre 
(1929): «È vero che io parlo qui di ciò che, già, cade nell'oblio quando i rasoi di Dalì tagliano 
direttamente sui nostri visi delle smorfie di orrore che probabilmente rischiano di farci 
vomitare come ubriachi la nostra volontà servile, l'idealismo idiota che ci lasciavano sotto il 
fascino di qualche comico guarda ciurma»978.  
A partire dunque dall'analisi della sequenza del taglio dell'occhio, è possibile riscontrare 
alcuni importanti punti di contatto sia con la concezione attrazionale-conflittuale del 
montaggio teorizzata e realizzata da Ejzenštejn in alcune cruente sequenze di Sciopero, 
Ottobre e La corazzata Potëmkin – dove il taglio (obrez) si configura come l'elemento 
essenziale del montaggio, inteso come principio dinamico in grado di produrre una nuova 
immagine (obraz) a partire dalle singole rappresentazioni – quanto con l'idea batailleana di 
realismo aggressivo che, nel caso del prologo di Un chien andalou, connota l'estrema 
concretezza e materialità del gesto del sacrificio dell'occhio. La descrizione che fornisce 
Bataille di questa sequenza nell'articolo Œil, pubblicato su Documents979, mette altresì in 
relazione la crudeltà del gesto del taglio dell'occhio con la questione dei "sacrifici animali" 
che hanno luogo nel mattatoio, identificato nelle pagine di Documents come un moderno 
tempio sacrificale «messo in quarantena» dall'esigenza borghese di ordine e pulizia, e 
mostrato invece in tutto il suo orrore reale nelle fotografie di Eli Lotar che illustrano il 
mattatoio di La Villette per l'articolo Abattoir di Bataille.  
                                                
976 I disegni di Ejzenštejn – compresi quelli del periodo messicano – sono custoditi presso l'Archivio di Stato 
russo per la Letteratura e le Arti (RGALI) e pubblicati in diversi volumi, tra cui si segnalano: S. M. Ejzenštejn, 
Ejzenštejn. Risunki dessins drawings, Iskusstvo, Moskva 1961; I. Karetnikova et N. Klejman (ed.) Les dessins 
méxicains d'Eisenstein, Sovietski Khudožnik, Moskva 1969; S. M. Eisenstein, Unpublished Mexican Drawings, 
Cineteca Nacional, Mexico 1978; P. M. De Santi, I disegni di Eisenstein, Laterza, Roma-Bari 1981; S. M. 
Eisenstein, Dessins sécrets, con testi di J.-C. Marcadé et G. Ackerman, Seuil, Paris 1999. Per un'attenta analisi 
dei disegni del periodo messicano si rimanda a A. Somaini, «Stenogrammi dell'estasi e della crudeltà», in 
Ejzenštejn. Il cinema, le arti, il montaggio, op. cit., pp. 140-186. 
977 A questo proposito si rimanda a due articoli pubblicati su Documents, in cui il carattere sanguinario e efferato 
del sacrificio emerge con chiarezza sia nei testi che nelle illustrazioni. Cfr. R. Hervé, «Sacrifices humains du 
Centre-Amérique», Documents, 1930, n. 4, p. 207; G. Bataille, «Kâlî», Documents, 1930, n. 6, p. 368. 
978 Cfr. G. Bataille, «Jeu lugubre», Documents, 1929 n. 7, pp. 370; trad. it. G. Bataille, «Il "Gioco lugubre"», in 
Documents, op. cit., pp. 89. 
979 G. Bataille, «Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216. 
 234 
Occorre ribadire che la riflessione attorno al tema dell'occhio occupa una posizione di 
massima importanza negli scritti di Bataille a cavallo tra gli anni '20 e '30: la metafora 
dell'occhio – come ha sottolineato acutamente Barthes nel suo omaggio a Bataille apparso nel 
1963 su Critique980 – struttura "circolarmente" l'intera architettura dell'Histoire de l'œil, 
romanzo erotico pubblicato con lo pseudonimo di Lord Auch nel 1928 in 134 esemplari 
illustrati da otto litografie non firmate di André Masson981. In Documents la voce Œil, 
pubblicata sul dizionario critico del quarto numero del 1929 nella sezione Chronique, ospita 
tre articoli – firmati rispettivamente da Desnos, Bataille e Griaule – centrali per comprendere 
il rapporto tra l'asse verticale teoretico-conoscitivo della visione e quello orizzontale-animale 
che, sulla base delle riflessioni di Bataille contenute nel Dossier de l'œil pinéal, può essere 
definito "mitico-antropologico": «L'asse orizzontale della visione alla quale la struttura umana 
è rimasta strettamente assoggettata nel corso di una lacerazione e di uno svilimento dell'uomo 
che rigetta la natura animale, è l'espressione di una miseria tanto più pesante in quanto si 
confonde in apparenza con la serenità»982.  
L'occhio, come paradigma della circolarità, è inoltre l'oggetto privilegiato delle 
riflessioni erotico-antropologiche di Bataille contenute nel testo del 1931 L'anus solaire983, in 
cui l'immagine dell'occhio – così come quelle del sole e del globo terrestre – sono restituite in 
tutta la loro inquietante e putrida materialità984. Da questo punto di vista è come se i tre 
articoli pubblicati su Documents declinassero i tre differenti aspetti di quest'asse della visione: 
                                                
980 Secondo la lettura di Barthes, L'Histoire de l'œil si presenta come una composizione essenzialmente 
metaforica: «Un termine l'Occhio, viene variato attraverso un certo numero di oggetti sostitutivi che sono con lui 
nello stretto rapporto di oggetti affini (perché tutti globulari) e tuttavia dissimili (perché hanno nomi diversi); 
questa duplice proprietà è la condizione necessaria e sufficiente di ogni paradigma: i sostituti dell'occhio sono 
effettivamente declinati, in tutti i sensi del termine; recitati come le forme flesse di una stessa parola; rivelati 
come gli stati di una stessa identità; elusi come proposizioni delle quali nessuna potrebbe convincere più di 
un'altra; estesi come i momenti successivi di una stessa storia. Così nel suo percorso metaforico, l'Occhio 
permane e varia insieme; la sua forma capitale sussiste attraverso il movimento di una nomenclatura come quella 
di una spazio topologico; perché qui ogni flessione è un nome nuovo, e parla un uso nuovo. Cfr. R. Barthes, «La 
methaphore de l'œil», in Critique, tome XIX, 1963, pp. 770-77; trad it., R. Barthes, Saggi critici, a cura di L. 
Lonzi, Einaudi, Torino 1964; ora in G. Bataille, postfazione critica a Storia dell'occhio, SE, Milano 2008 (ill. di 
Hans Bellmer e André Masson), pp. 158-59. 
981 Si vedano in proposito le pagine del romanzo dedicate alla scena della corrida e alla descrizione del matador 
Granero, intitolate per l'appunto L'occhio di Granero. Cfr. G. Bataille, in Storia dell'occhio, pp. 58-62. 
982 G. Bataille, «Dossier dell'occhio pineale», in Critica dell'occhio, pp. 77-11. Si veda in particolare la 
distinzione operata da Bataille tra antropologia scientifica e antropologia mitologica e la riflessione sulla 
«Posizione dei corpi de degli occhi umani alla superficie del globo terrestre». Ivi, pp. 87-93. 
983 Cfr. G. Bataille, L'anus solaire, Galerie Simon, 1931; ora in Œuvres complètes, I, pp. 79-86; trad. it., «L'ano 
solare», in G. Bataille, Critica dell'occhio, op. cit., pp. 33-39. 
984 In un articolo pubblicato su Documents – di poco precedente a L'anus solaire – intitolato Soleil pourri, 
Bataille paragona il sole di mezzogiorno accecante, incandescente e, pertanto, inguardabile, a un toro sgozzato: 
«Come il sole precedente (quello che non si guarda) è perfettamente bello, quello che si guarda può essere 
considerato come orribilmente brutto. Mitologicamente, il sole fissato, si identifica con un uomo che sgozza un 
toro (Mitra), con un avvoltoio che mangia il fegato (Prometeo); colui che guarda con il toro sgozzato o con il 
fegato mangiato. [...] Beninteso il toro stesso è anche lui per la sua parte una immagine del sole, ma solamente 
sgozzato. G. Bataille, «Soleil pourri», 1939, n. 3, pp. 173-74; trad. it., G. Bataille, «Sole putrido», in Documents, 
op. cit., pp. 111-113. 
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Desnos in Œil – Image de l'œil, Bataille in Œil – Friandise cannibale e Griaule in Œil – 
Mauvais œil985. In particolare l'articolo di Bataille annoda in maniera estremamente efficace le  
molteplici e diverse interpretazioni suggerite dalla sequenza del taglio dell'occhio in Un chien 
andalou: l'organo spirituale per eccellenza è qui ridotto a un oggetto voracemente 
commestibile, a una «friandise cannibale» – golosità cannibale –, e immesso così in un ciclo 
di metamorfosi che mettono definitivamente in crisi l'aspetto immateriale e speculativo della 
conoscenza, a cui la dimensione teoretica dell'occhio implicitamente rimanda986. 
Golosità cannibale. Si sa che l'uomo civile è caratterizzato dall'intensità di orrori spesso poco 
spiegabili. Il timore degli insetti è senza dubbio uno dei più singolari e più sviluppati di questi orrori 
fra i quali si è sorpresi di annoverare quello dell'occhio. Sembra, infatti, impossibile pronunciare 
riguardo all'occhio una parola diversa da seduzione, non essendoci cosa più attraente nel corpo degli 
animali e degli uomini. Ma la seduzione estrema è probabilmente al limite dell'orrore. A questo 
proposito, l'occhio potrebbe essere avvicinato al filo della lama, il cui aspetto provoca ugualmente 
delle reazioni acute e contraddittorie: è ciò che hanno dovuto tremendamente e oscuramente provare 
gli autori del Chien andalou allorché alle prime immagini del film hanno deciso degli amori 
sanguinosi di questi due esseri. Che un rasoio incida l'occhio luminoso di una donna giovane e 
affascinante, è ciò che ammirerebbe fino alla follia un giovane che, sotto lo sguardo di un gattino 
acciambellato, tenendo per caso in mano un cucchiaino da caffè avesse di colpo voglia di prendere un 
occhio nel cucchiaino. Singolare voglia, evidentemente, da parte di un bianco al quale gli occhi dei 
buoi, degli agnelli e dei porci che mangia sono sempre stati sottratti. Perché l'occhio, nella raffinata 
espressione di Stevenson, golosità cannibale, è per noi oggetto di una tale inquietudine che non lo 
morderemmo mai987. 
Bataille apre il suo articolo con un enunciato che sembra convenzionalmente aderire 
all'immagine canonica dell'occhio come organo che domina il volto, luogo in cui si concentra 
il potere seduttivo di uomini e animali. Ma già nella frase successiva la compostezza di 
quest'enunciato viene subito smentita da un'affermazione che si pone in antitesi con la 
                                                
985 G. Bataille, M. Griaule, R. Desnos, «Œil», Documents, 1929, n. 4, pp. 215-220. Di grande interesse il 
discorso antropologico di Griaule che, nel suo breve testo Mauvais œil, affronta la questione dell'occhio in 
relazione alle paure e alle credenze delle popolazioni primitive: «A tous ces degrés, le primitif le craint, et on 
peut dire que tout œil est pour lui mauvais. Il redoute l'œil de nombreux animaux, surtout de ce qui l'ont rond et 
fixe; mais il s'effraye plus encore de celui de l'homme». M. Griaule, «Œil – Mauvais œil», Documents, 1929, n. 
4, p. 218. Si veda in proposito anche il montaggio tra il testo dell'articolo di Griaule Joujou e le due illustrazioni 
che lo accompagnano, raffiguranti due teste di bambole primitive: la prima con gli occhi liquidi e 
spaventosamente sporgenti, e la seconda senz'occhi. Cfr. M. Griaule, «Joujou», Documents, 1930, n. 6, p. 367. 
986 Come osserva Finzi, la forza distruttiva del basso materialismo batailleano finisce anch'esso per costituire una 
teoria, seppur fondata su coordinate opposte a quelle su cui si fonda il paradigma teoretico-speculativo che 
intende mettere in crisi: «La dialettica delle forme, in cui la visione cessa di proiettare l'ordine nelle cose e lascia 
affiorare invece una organizzazione mostruosa del reale [...], diventa il principio di costruzione di una teoria alla 
quale Bataille dedicò amorosa cura nell'intento di farne quasi una visione sistematica della vita». Cfr. S. Finzi, 
«Critica dell'occhio», op. cit., p. 14. 
987 G. Bataille, «Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216; trad. it., G. Bataille, «Occhio», in 
Documents, op. cit., p. 181. 
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precedente: «Ma la seduzione estrema è probabilmente al limite dell'orrore». L'orrore di cui 
parla Bataille è presto identificato con la sequenza stessa del taglio dell'occhio: l'orrore è 
quello che viene mostrato da Buñuel e Dalì – anche se, occorre ricordare, che nell'articolo di 
Bataille non sono pubblicate immagini del film988 – nel crudele atto della mutilazione di un 
organo che, come osserva Desnos nel suo testo intitolato Image de l'œil, non può più essere 
identificato con alcun luogo comune: l'occhio non si configura più come la "finestra 
dell'anima", bensì come una fessura aperta da un profondo e violento taglio che permette di 
estendere lo sguardo verso la dimensione, altrimenti impenetrabile, dell'inconscio e del 
desiderio. Il taglio è altresì il gesto che consente a quello che Bataille definisce in 
quest'articolo «il bianco» di poter vedere l'altro da sé, proprio attraverso il confronto con i 
molteplici e differenti sistemi di credenze che ruotano attorno all'occhio, e che per l'uomo 
bianco si presentano, al contrario, sotto forma di tabù e di rituali al limite dell'abiezione. In 
questo senso, l'efferatezza del gesto del taglio dell'occhio tenderebbe a cancellare la distanza 
che lo sguardo dell'uomo occidentale – e più in generale del pensiero filosofico occidentale – 
pone tra sé e l'alterità costituita dal proprio oggetto di studio. Il taglio dell'occhio, nel testo di 
Bataille, prefigura dunque anche un'apertura nei confronti di un sapere – l'antropologia – che 
tende a osservare in modo "partecipato" i propri oggetti, superando la distanza che 
caratterizza lo sguardo gerarchizzante dell'osservatore occidentale989.  
 La fascinazione nei confronti dell'orrore evocato dal sacrificio dell'occhio, è 
sottolineata da Bataille in una nota al suo stesso articolo in cui collega la brutalità del taglio 
dell'occhio all'«atmosfera pestilenziale» della sequenza di Un chien andalou in cui compaiono 
le teste putrefatte degli asini adagiate sui due pianoforti a coda990. Inoltre, nell'immaginare la 
reazione dello spettatore di fronte al realismo aggressivo di tali immagini, Bataille utilizza 
un'espressione simile a quella già incontrata nella recensione di Buñuel a La passione di 
Giovanna d'Arco: «presi alla gola»991, aggiungendo, «senza alcun artificio». Proprio in questa 
                                                
988 Nell'articolo non compaiono immagini tratte dal prologo di Un chien andalou, probabilmente la redazione 
non riuscì a ottenere i fotogrammi in questione; Bataille stesso, in una nota, rinvia il lettore ai fotogrammi del 
film riprodotti in Bifur (1929, n. 2, p. 101), Variété (1929, n. 3, p. 209) e Cahier d'art (1929, n. 5, p. 230). 
Probabilmente l'idea d'inserire la fotografia Les Yeux de Joan Crawford nella pagina dell'articolo di Bataille deve 
essere attribuita a Michel Leiris che, infatti, pochi mesi dopo la pubblicazione della voce Œil sul dizionario 
critico del quarto numero del 1929, scrive sul suo diario: «En matière de portraits, il y aurait aussi celui de Joan 
Crawford, qui me toucherait infiniment [...]». Cfr. M. Leiris, Journal 1922-1989, ed. J. Jamin, Gallimard, Paris 
1992, p. 154. 
989 Cfr. F. Faeta, «A partire da un taglio. Immagini, allocronia, anacronismo», in Le ragioni dello sguardo. 
Pratiche dell'osservazione, della rappresentazione e della memoria, Bollati Boringhieri, Torino 2011, pp. 50-67. 
990 Come ricorda Buñuel nella sua autobiografia, durante la sequenza delle teste d'asino, Dalì aveva impersonato 
uno dei due fratelli maristi che l'attore Pierre Batcheff trascina con sé: «Durante una scena, [Dalì] impersonò uno 
dei due fratelli maristi che Batcheff si tira faticosamente dietro, ma nel montaggio definitivo la scena è stata 
tagliata (non so più per quale motivo). Cfr. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, p. 114. 
991 L'espressione utilizzata da Buñuel per descrivere la reazione dello spettatore di fronte all'espressione estatica 
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esclusione di qualsivoglia elemento estraneo alla realtà concreta – colta nella sua intollerabile, 
ripugnante e informe animalità – Bataille rintraccia in queste immagini di Un chien andalou 
una forte consonanza con la sua idea di basso materialismo, che negli scritti della fine degli 
anni '20 si pone quasi sempre in antitesi all'idealizzata «volta celeste icariana»992 abitata da 
Breton. 
Questo film si distingue dalle banali produzioni di avanguardia con le quali saremmo tentati di 
confonderlo, dove predomina lo scenario. Diversi fatti molto espliciti si susseguono, senza nesso 
logico, è vero, ma penetrando così lontano nell'orrore che gli spettatori ne restano affascinati come 
nei film di avventure. Affascinati, anzi, più esattamente presi alla gola e senza alcun artificio: Sanno, 
in effetti, questi spettatori, dove si fermeranno, sia gli autori di questo film, sia i loro simili? Se Buñuel 
stesso dopo la ripresa dell'occhio tagliato si è ammalato per 8 giorni (egli dovette d'altra parte girare la 
scena dei cadaveri di asini in un'atmosfera pestilenziale), come non vedere fino a qual punto l'orrore 
diventa affascinante e che esso solo è abbastanza brutale da rompere ciò che soffoca»993. 
Lo stesso episodio è descritto con dovizia di particolari anche dallo stesso Buñuel. Nella 
seconda conversazione con Max Aub – dopo aver dichiarato apertamente che fu proprio nel 
1929, attraverso la lettura anarchica e non erotologica994 di Sade, che comprese la ragion 
d'essere della sua passione e della sua assoluta «compenetrazione con il surrealismo» –, 
rispondendo alla provocatoria domanda di Aub sulla sua presunta crudeltà, rievoca il 
nauseabondo retroscena dell'episodio del taglio dell'occhio in Un chien andalou: 
Oh, questo della mia crudeltà... che rispondo a fare. Per essere crudeli suppongo, bisogna essere 
coraggiosi... Io non credo di aver compiuto molti atti di valore nella mia vita. Uno di questi, per il 
quale sono passato alla Storia o perlomeno alla leggenda, è quel taglio dell'occhio del vitello in uno 
dei primi piani di Un chien andalou. Sicuramente sono convinti che lo feci così, a sangue freddo. Per 
me fu un atto di coraggio incredibile, terribile, dei pochi che ho fatto. E già: tagliare il globo 
dell'occhio a un vitello morto il giorno prima. In fin dei conti mi portarono dal mattatoio soltanto una 
testa di vitello. Io stesso gli misi il rimmel, mi fece uno schifo tremendo. Ed uno passa alla Storia per 
questo... Io lo facevo per il cinema995. 
                                                
del volto di Renée Falconetti in La passione di Giovanna d'Arco di Dreyer è esattamente: «Tutti sentiamo quella 
verità nella gola e nel midollo delle ossa». Cfr. L. Buñuel, «La passione di Giovanna d'Arco», in Scritti letterari 
e cinematografici, pp. 164. 
992 Cfr. G. Bataille, «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica 
dell'occhio, p. 151. 
993 G. Bataille, «Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216. 
994 M. Aub, Buñuel il romanzo, op. cit., p. 78. 
995 Ivi, p. 79. Nell'originale francese, Entretiens avec Max Aub, la testimonianza è più ricca di sfumature e 
permette di cogliere ancor meglio la crudeltà del gesto del taglio dell'occhio: «Ah! oui, ma cruauté... parolons-
en! Pour être cruel, il me semble qu'il faut être courageux... Je ne crois pas avoir accompli beaucoup d'actes de 
courage au cours de ma vie. Il en a un qui m'a valu de figurer dans l'histoire, ou plutôt dans la légende, c'est celui 
qui a consisté a fendre l'œil du veau, dans un des gros plans d'Un chien andalou. On se figure sans doute que j'ai 
fait ça come ça, de sang-froid. Pour moi, c'était un formidable acte de courage, un des rares dont j'ai été capable. 
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L'occhio del celebre prologo è, dunque, come dichiara lo stesso Buñuel, l'occhio di un 
animale abbattuto al mattatoio. Questo dettaglio, insieme a quello delle putride teste d'asino 
che compaiono poche sequenze dopo il prologo, sembra essere il prodotto stesso del pensiero 
visuale di Bataille, ovvero uno dei numerosi esempi di quella dialettica delle forme concrete 
che scandisce i testi e le immagini di Documents996. Il movimento regressivo verso 
l'animalità, nel modo seduttivamente basso suggerito dalle immagini di Un chien andalou, 
che passa attraverso il sacrificio delle nobili forme – tra cui l'occhio da sempre è stato 
annoverato –, provoca dunque un inevitabile declassamento della figura umana, un brutale 
abbassamento della sua posizione tra gli altri esseri viventi. In un passaggio di L'occhio 
pineale (2), Bataille esprime con chiarezza questo concetto: «Il corpo umano che una 
rigorosa erezione oppone a tutti gli altri organismi animali, partecipa tuttavia al carattere 
basso di questi ultimi per la comune disposizione al sistema visuale»997. Quello che Bataille 
definisce, poco più avanti, il «carattere evirato dello sguardo asservito dell'uomo»998 deve 
essere, pertanto, ricondotto al mancato sviluppo della ghiandola pineale, una sorta di «occhio 
cranico» che, qualora si aprisse, rivelerebbe immediatamente all'uomo la sua sconcertante e 
insopprimibile bassezza animale – individuabile in quella che Bataille definisce nei termini di 
una «comune disposizione al sistema visuale» –, gettandolo così in uno stato di acuto terrore.  
Alla luce di queste riflessioni, il taglio dell'occhio può assumere un ulteriore significato: 
mostrare non solo ciò che sta al di là della retina – sintetizzabile nell'idea di inconscio ottico – 
ma anche ciò che da sempre è stato relegato in un altrove, a debita distanza dal «naso delicato 
degli utopisti»999, che mal sopporterebbero la vista e l'odore dell'occhio tagliato e delle teste 
                                                
Tu vois ça d'ici : fendre le globe de l'œil à un veau qui était mort la vieille. Et je lui aimis moi-même du rimmel : 
c'était à vomir. Voilà ce qui fait qu'on passe à la postérité... Ce pour le cinéma que je faisais ça».  
996 Bataille ritorna su questi dettagli in una nota al suo articolo Jeu lugubre – testo nel quale commenta non solo 
il dipinto di Dalì Il gioco lugubre, ma anche Il sangue è più dolce del miele (pubblicato in Documents, 1929, n. 
4, p. 219), opera in cui compare «l'asino, simbolo della virilità grottesca e potente, steso morto e decomposto».  
E sulla sequenza del taglio dell'occhio afferma: «Più esplicito ancora è l'episodio dell'occhio tagliato Un chien 
andalou, film di Luis Buñuel e Salvador Dalì (cfr. Documents, n. 4 e il testo della sceneggiatura Revue du 
cinèma, novembre 1929, e Révolution Surréaliste, n. 12, dicembre 1929). Lo stesso Buñuel mi ha raccontato che 
questo episodio è d'invenzione di Dalì al quale è stato direttamente suggerito dalla visione reale di una nuvola 
stretta e lunga che tagliava la superficie lunare (posso aggiungere qui che gli asini morti e decomposti che si 
ritrovano in Un chien andalou rappresentano un'ossessione condivisa da Dalì e Buñuel e risalente per l'uno e per 
l'altro a un incontro simile, avvenuto nel corso dell'infanzia con un cadavere d'asino in decomposizione nella 
campagna). Cfr. G. Bataille, «Jeu lugubre», Documents, 1929 n. 7, pp. 369-372; trad. it. G. Bataille, «Il "Gioco 
lugubre"», in Documents, op. cit., pp. 85-91 (nota a p. 217). Circa l'affermazione di Bataille sull'attribuzione 
dell'idea dell'episodio del taglio dell'occhio a Dalì, occorre sottolineare che anche lo stesso Buñuel dichiara, 
nell'intervista con Aub, che la sequenza del taglio dell'occhio e quella del ciclista sono effettivamente 
riconducibili a due idee di Dalì. Cfr. M. Aub, Buñuel: il romanzo, pp. 66. 
997 G. Bataille, «L'occhio pineale (2)», in Critica dell'occhio, p. 110. 
998 Ibidem 
999 Cfr. G. Bataille. «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica 
dell'occhio, op. cit., p. 140. 
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d'asino putrefatte1000, mostrate da Buñuel e Dalì. Occorre inoltre sottolineare l'importanza di 
quest'ultima immagine: il tema della putrefazione animale è infatti intimamente legata sia 
all'esperienza vissuta, sia alla produzione artistica di entrambi gli ideatori di Un chien 
andalou. A questo proposito Buñuel dichiara che l'idea di inserire nel film la sequenza delle 
teste degli asini fu sua e non di Dalì, come al contrario sostiene Max Aub durante la loro 
conversazione: «Quale fu la tua prima immagine della morte? – domanda Aub – La 
putrefazione. Avevo otto anni, a Calanda. Andavo a passeggio con mio padre. Vedemmo sulla 
strada un mulo morto. Una "carogna", come chiamiamo gli animali morti. – Ha qualcosa a 
che vedere con Un chien andalou? – Certamente. – Dicono sia stata un'idea di Dalì. – 
Assolutamente no. È un'idea mia che avevo in testa dal ventitré». E alcune battute più avanti, 
aggiunge: «Nel film, lui non fece nulla. Arrivò l'ultimo giorno con sua madre e sua zia. 
L'unica cosa di cui si preoccupò fu quella di mettere gli asini al loro posto e il catrame negli 
occhi»1001. Nonostante l'idea della cruenta sequenza degli asini realizzata in Un chien andalou 
non fu sua, Dalì si è comunque sempre dimostrato affascinato dal tema dei "putrefactos"1002: 
già negli anni giovanili trascorsi alla Residencia de Etudiantes (1925-26), aveva infatti portato 
avanti con Lorca un progetto editoriale – una sorta di album, un quaderno di disegni (dibujos) 
– che avrebbe dovuto chiamarsi precisamente Putrefactos, e ospitare una postfazione dello 
stesso Dalì intitolata appunto Putrefaccíon1003. In una lettera a Pepin Bello, datata dicembre 
1925, è Dalì stesso ad annunciare con entusiasmo la comparsa del suo libro sui putrefactos, 
progetto che però, di fatto, non fu mai realizzato: 
                                                
1000 L'immagine delle teste d'asino è presente in due importanti passaggi dell'articolo di Bataille Le bas 
matérialisme et la gnose, in cui afferma il legame sia con le credenze gnostiche, sia con il materialismo: «È così 
che l'adorazione di un dio dalla testa d'asino (l'asino essendo l'animale più orrendamente comico ma allo stesso 
tempo più umanamente virile) in cui mi sembra suscettibile ancor oggi di assumere un valore molto importante e 
che la testa d'asino troncata della personificazione acefala del sole rappresenta forse, per imperfetta che sia, una 
delle più virulente manifestazioni del materialismo». E, poche pagine dopo, aggiunge: «Tutto sommato è 
difficile credere che la gnosi non testimoni prima di tutto un sinistro amore per le tenebre, un gusto mostruoso 
per gli arconti osceni e fuori legge, per la testa d'asino solare (i cui ragli comici e disperati sarebbero il segnale 
di una rivolta sfrontata contro l'idealismo al potere). Cfr. G. Bataille, «Le bas matérialisme et la gnose», in 
Documents, 1930, n. 1, pp. 1-8; trad. it., G. Bataille, «Il basso materialismo e la gnosi», in Documents, p. 94 e p. 
101. 
1001 Cfr. M. Aub, Buñuel: il romanzo, pp. 44-45, 63. 
1002 A questo proposito si ricorda la descrizione dell'immagine della «cruelle putréfaction» delle teste d'asino che 
Dalì fa nel testo intitolato, non a caso, L'asino putrefatto: «Rien ne peut m'empêcher de reconnâitre la multiple 
présence des simulacres dans l'exemple de l'image multiple, même si l'un de ses états adopte l'apparance d'un 
âne pourri, couvert de milliers de mouches ey de fourmis, et, comme dans ce cas on ne peut pas supposer la 
signification par elle- même des états distincts de l'image en dehors de la notion du temps, rien me peut me 
convaincre que cette cruelle putréfaction de l'âne soit autre chose que reflet aveuglant et dur de nouvelles pierre 
précieuse». Cfr. S. Dalì, L'âne pourri, in «Le Surréalisme au service de la Révolution», 1, 1930, p. 10; ora in 
Oui, op. cit., p. 156. Per un'analisi della sequenza delle teste d'asino adagiate sui pianoforti si rimanda a P. 
Bertetto, L'enigma del desiderio, pp. 88-89. 
1003 La gran parte di questi disegni sono stati l'oggetto di una mostra e del relativo catalogo curata da R. Santos 
Torroella, «Hacia una estética de la putrefaccíon» «Los putrefactos» de Dalì y Lorca. Historia y antología de un 
libro que no pudo ser, Publicationes de la Residencia de Etudiantes, Madrid 1995. 
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Dentro de muy poco sale un libro de putrefactos mío, con un prefacio de Federico. En el fondo, 
la putrefacción es el SENTIMIENTO (con mayúsculas). Por lo tanto, algo inseparable de la naturaleza 
humana. Mientras haya atmósfera terrestre hay putrefacción. Lo único fuera de nostra atmósfera es la 
«astronomía». Por eso oponemos la Astronomía a la Putrefacción [...]1004. 
Come riconoscono sia Buñuel che Dalì, la putrefazione appartiene alla «naturaleza 
humana», configurandosi come il processo che completa, esaurendolo definitivamente, il 
ciclo vitale dell'uomo. Anche nell'interpretazione batailleana la putrefazione, incarnando il 
destino biologico dell'uomo, si presenta come un processo intollerabile che l'uomo stesso 
tenta in ogni modo di rimuovere, affaccendandosi a eliminarne le tracce attraverso «i saponi, 
gli spazzolini da denti, e tutti i prodotti farmaceutici»1005. La putrefazione, secondo Bataille, è 
dunque il risvolto informe di un sistema fondato sull'ordine e la pulizia:  
Il gioco dell'uomo e dell'uomo e della sua putretudine continua nelle condizioni più tetre senza 
che l'uno abbia mai il coraggio di affrontare l'altra. Sembra che mai potremo trovarci faccia a faccia 
con l'immagine grandiosa di una decomposizione il cui rischio, intervenendo a ogni respiro, è pertanto 
il senso stesso di una vita che noi preferiamo, chissà perché, a quella di un altro la cui respirazione 
potrebbe sopravviverci. Di questa immagine non conosciamo che la forma negativa, i saponi, gli 
spazzolini da denti, e tutti i prodotti farmaceutici la cui accumulazione ci permette di sfuggire 
penosamente ogni giorno alla sporcizia e alla morte1006. 
Lo stesso discorso polemico si ritrova nell'importante articolo di Bataille Abattoir, testo 
che permette di riannodare e approfondire alcune fondamentali questioni toccate fin qui: dal 
montaggio conflittuale e attrazionale – esemplarmente esibito, cinematograficamente, nella 
sequenza finale di Sciopero e, fotograficamente, nel montaggio delle immagini dell'abattoir 
de La Villette scattate da Lotar e pubblicate su Documents –, alla questione del rapporto tra il 
sacrificio animale e il mattatoio come luogo in cui riemerge la violenza del sacro1007; dall'idea 
di taglio come separazione e svelamento attraverso l'immagine – questione centrale nel 
pensiero ejzenštejniano, in cui tale idea è rintracciabile proprio nell'etimo russo della parola 
obraz (immagine)1008 – al taglio come istanza sia di rivelazione del basso materialismo, sia di 
                                                
1004 Ivi, p. 38. 
1005 G. Bataille, «L'esprit moderne et le jeu des transpositions», 1930, n. 8, p. 490; trad. it., G. Bataille, «Lo 
spirito moderno e il gioco delle trasposizioni», in Documents, op. cit., p. 199. 
1006 Ibidem 
1007 Cfr. G. Bataille, «Abattoir», Documents, 1929, n. 6, p. 329. 
1008 Nelle riflessioni di Ejzenštejn sul rapporto tra montaggio, immagine e rappresentazione, l'idea di taglio è 
inscritta in quella d'immagine: il termine obraz, in russo, significa infatti sia forma che immagine. L'immagine, a 
sua volta, si trova all'incrocio tra due concetti: taglio (obrez) e manifestazione-svelamento (obnaruženie). Il 
primo ne denota il carattere statico e individuale – taglio come separazione –, il secondo quello dinamico – 
svelamento come manifestazione dei legami tra il fenomeno e ciò che lo circonda. Se, dunque, l'immagine-forma 
è l'istanza discreta, palesamento del taglio, il contenuto dell'opera sarà rappresentato da un principio di 
organizzazione capace di compiere una connessione generale tra le forme in un processo interminabile di 
costruzione del senso. Il montaggio si configura dunque come quel processo che dal taglio (obrez) procede 
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rimozione dell'alterità, idea che incarna, secondo Bataille, tutto ciò che eccede le «aspirazioni 
ideali umane» e le «grandi macchine ontologiche che risultano da queste aspirazioni»1009. 
La prima corrispondenza che occorre segnalare è, dunque, quella tra il montaggio delle 
attrazioni, realizzato da Ejzenštejn nella sequenza finale di Sciopero – in cui, lo ricordiamo 
ancora una volta, ricorre all'espediente della combinazione associativa tra la scena della 
fucilazione di massa e quella dell'uccisione di un bue al mattatoio1010 –, e il montaggio su 
doppia pagina delle tre fotografie di Eli Lotar1011 che illustrano la voce Abattoir, firmata da 
Bataille e pubblicata nel dizionario critico di Documents. L'articolo si apre con l'enunciazione 
del seguente postulato: 
Il mattatoio è legato alla religione in quanto i templi delle epoche passate (senza parlare ai nostri 
giorni di quelli degli indù) erano a doppio uso, servendo allo stesso tempo alle suppliche e alle 
uccisioni. Ne risultava senza dubbio (si può avere un'idea dell'aspetto di caos dei mattatoi attuali) una 
coincidenza sconvolgente fra i misteri mitologici e la grandezza lugubre caratteristica dei luoghi ove 
cola il sangue1012. 
Il mattatoio richiama, dunque, in modo brutale l'immagine maestosamente lugubre dei 
templi antichi: entrambi s'identificano, secondo Bataille, come luoghi in cui «cola il 
sangue»1013. In queste affermazioni la teoria batailleana del basso materialismo1014 mette 
emblematicamente in luce la piega sordida e crudele del reale, mostrando l'aberrante 
somiglianza tra uno dei luoghi più impuri, abietti e repellenti della realtà – il mattatoio – e ciò 
che, invece, è da sempre stato ritenuto inviolabilmente sacro e incorruttibile – i templi 
antichi1015. Proprio per nascondere questo rapporto insostenibile, osserva Bataille, il mattatoio 
è stato a lungo considerato un luogo maledetto, messo in quarantena – come un «battello che 
porta il colera» – da tutti coloro che invocano insistentemente il bisogno ossessivo di ordine e 
                                                
produttivamente verso una nuova immagine (obraz). Cfr. P. Montani, Introduzione, in S. M. Ejzenštejn, La 
natura non indifferente, pp. XXIV-XXV. 
1009 Cfr. G. Bataille, «Le bas matérialisme et la gnose», in Documents, 1930, n. 1, p. 8; trad. it., G. Bataille, «Il 
basso materialismo e la gnosi», in Documents, op. cit., p. 103. 
1010 S. M. Ejzenštejn, «Montaggio delle attrazioni cinematografiche», in Il montaggio, pp. 219-250. 
1011 A questo proposito è interessante sottolineare che, durante il suo soggiorno parigino del 1930, Ejzenštejn 
afferma di aver visitato il mattatoio di La Villette e di aver incontrato sia Eli Lotar e sia J. H. Rivière al 
Trocadero. Cfr. S. M. Ejzenštejn, Memorie, op. cit., p. 178. 
1012 Cfr. G. Bataille, «Abattoir», Documents, 1929, n. 6, p. 328; trad. it. «Mattatoio», in Documents, op. cit., pp. 
173-174. 
1013 Sul carattere esplicitamente sanguinoso e violento del sacrificio, umano e animale, si rimanda all'articolo di 
G. Bataille, «Kâlî», Documents, 1930, n. 6, p. 368. 
1014 Cfr. G. Bataille, «Le bas matérialisme et la gnose», in Documents, 1930, n. 1, pp. 1-8; trad. it., G. Bataille, 
«Il basso materialismo e la gnosi», in Documents, op. cit., pp. 93-103. 
1015 Il rapporto tra il sacro come alterità assoluta e la violenza sacrificale, com'è noto, sarà uno dei principali temi 
delle riflessioni di Bataille degli anni '30. Si veda in proposito: G. Bataille, La congiura sacra, «Acéphale», 1 
giugno 1936; trad. it., La congiura sacra, introduzione di R. Esposito e dossier di M. Galletti, Bollati 
Boringhieri, Torino 1997. Si veda anche J. Chénieux-Gendron, «L'altérité et ses modèles dans l'œuvre de 




Ciò nonostante ai nostri giorni il mattatoio è maledetto e messo in quarantena come un battello 
che porta il colera. Ora, vittime di questa maledizione non sono i macellai o gli animali, ma proprio la 
brava gente, che è arrivata al punto da non sopportare che la propria bruttura, che risponde in pratica a 
un malsano bisogno di pulizia, di piccineria biliosa e di noia; la maledizione (che non terrorizza se non 
coloro che la proferiscono) li porta a vegetare quanto più lontano possibile dai mattatoi, a esiliarsi per 
correttezza in un mondo amorfo, dove non c'è più niente d'orribile e dove, subendo l'ossessione 
indelebile dell'ignominia, sono ridotti a mangiare formaggio1017.  
Come in altri articoli di Documents, il tema della violenza, della morte e della 
putrefazione è affrontato da Bataille a partire dalla sua stessa rimozione. A livello 
iconografico ciò si riflette esplicitamente sulle immagini che illustrano l'articolo, scelte infatti 
in base a due criteri: il realismo brutale e aggressivo, da un lato, e la rimozione delle sue 
tracce, dall'altro. La celebre fotografia di Eli Lotar che mostra a piena pagina una doppia fila 
di zampe di vitelli ordinatamente disposti sulla parete di un muro esterno al mattatoio, sembra 
condensare in una sola immagine il movimento dialettico che connota il processo della 
macellazione: dall'efferatezza del taglio come gesto di mutilazione e di separazione di una 
parte dal tutto, al taglio come gesto di cancellazione e di rimozione – i resti animali sono, 
infatti, "tagliati fuori" dal luogo in cui sono stati sacrificati.  
Nessun'altra immagine della rivista è altrettanto realistica, nella sua macabra 
compostezza, come questa fotografia di Eli Lotar. Ciò che interessa Bataille non è, dunque, la 
manifestazione eclatante e caotica della violenza, bensì cogliere gli effetti della sua 
sublimazione e rimozione nella civiltà contemporanea. L'orrore che trasmettono le fotografie 
di Lotar non ha nulla di misterioso, mitologico, né, tantomeno, di "surreale": la violenza del 




                                                
1016 G. Bataille, «Abattoir», Documents, 1929, n. 6, p. 329; trad. it., G. Bataille, «Mattatoio», in Documents, op. 
cit., pp. 173-74. Si veda anche Y.-A. Bois, «Basso materialismo. Abattoir», in L'informe, op. cit., pp. 33-42. 
1017 Ivi, p. 174. 
1018 A questo proposito è interessante interrogarsi sul perché Bataille, per illustrare il suo articolo, non scelga uno 
dei dipinti dell'amico André Masson sul tema della macellazione (uno di questi, Équarrisseur, era infatti già 
stato pubblicato in coda all'articolo di C. Einstein, «André Masson, étude ethnologique», Documents, 1929, n. 2, 
p. 103). Tale scelta può essere giustificata proprio dall'idea di voler restituire l'orrore del mattatoio attraverso 
un'immagine che fosse in grado di mostrare le tracce della sua rimozione, individuabili appunto nell'ordinata fila 
di resti animali fotografata da Lotar. Sul carattere espressamente mitico-erotico della pittura di Masson – 
ribattezzato non a caso con l'espressione «peintre matador» – si rimanda al volume progettato insieme a Leiris 
nel 1937 intitolato Miroir de la tauromachie. Cfr. M. Leiris, Miroir de la tauromachie (1938), Fata Morgana, 
Paris 1981; trad. it., Specchio della tauromachia e altri scritti sulla corrida, a cura di C. Maubon, Bollati 
Boringhieri, Torino 1999. 
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Eli Lotar, «Aux abattoirs de La Villette», Documents, 1929, n. 6, p. 343. 
 
Figura 20  
La fotografia, pur facendo parte del medesimo reportage, non si trova pubblicata insieme alle altre su 
Documents, bensì sulla rivista Variétés, 1930, n. 12, tra p. 820 e p. 821, in una sezione intitolata La Viande – 
Huit photos prises à l'abattoir par Eli Lotar. L'immagine richiama in maniera sorprendente sia il fotogramma del 
bue sgozzato che appare nella sequenza finale di Sciopero, sia l'immagine della testa del vitello – evocata da 




L'ultimo elemento che interviene a completare il quadro del rapporto tra il taglio come 
violenza sacrificale e il taglio come gesto di rimozione, è riconoscibile proprio attraverso un 
montaggio tra testi e immagini rintracciabile nelle pagine di Documents. L'articolo di Bataille 
Lieux de pèlerinage: Hollywood1019 – pubblicato sul quinto numero del 1929 –, che anticipa 
chiaramente le riflessioni contenute in Abattoir pubblicato sul numero successivo, trova 
                                                
1019 L'articolo mette infatti in relazione Hollywood, come tempio della modernità, con la sacralità delle immagini 
del santuario e del pellegrinaggio: «[...] Hollywood è l'ombelico della terra, il solo luogo dove non si pensa che a 
divertire il resto del mondo a fabbricare le lucciole che sono le nostre lanterne! [...]. Hollywood è anche l'ultimo 
boudoir dove la filosofia (divenuta masochista) potrebbe trovare le lacerazioni alle quali in fondo aspira [...]. Ma 
più che ogni altro santuario, Hollywood potrebbe essere ora il luogo di pellegrinaggio di tutti quelli che la vita 
ha trattato come noi trattiamo volgarmente un pezzo di stoffa (per esempio quando ci ritagliamo un paio di 
pantaloni): non fosse che per la sua falsità impudicamente urlata, vera dea evidentemente, abbastanza nuda per 
piacere e corrompere!». Cfr. G. Bataille, «Lieux de pèlerinage: Hollywood», Documents, 1929, n. 5, pp. 280-82; 
trad. it., «Luogo di pellegrinaggio: Hollywood», in Documents, op. cit., pp. 189-90. A questo proposito si veda 
anche un altro articolo, contenutisticamente affine e risalente allo stesso periodo di Lieux de pèlerinage: 
Hollywood, probabilmente redatto per essere pubblicato su Documents: G. Bataille, «L'Usine à Folies aux 
Folies-Bergère», (1929), in Œuvres complètes, II, op. cit., p. 120. 
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infatti la sua più esplicita rappresentazione in una fotografia, collocata nelle pagine conclusive 
del sesto numero – lo stesso in cui è pubblicata l'immagine dell'abattoir di Lotar –, che 
illustra una fila di gambe di un gruppo di ballerine del Fox Movietone Follies tagliate dal 
sipario: il montaggio tra i due testi di Bataille Lieux de pèlerinage: Hollywood e Abattoir, da 
un lato, e quello tra le immagini delle gambe dei vitelli e quelle delle ballerine, dall'altro, 
mostra dunque il passaggio dall'idea di taglio come sacrificio a quella di taglio come artificio, 
mettendo in questo modo dialetticamente a confronto due movimenti opposti di una stessa 
«danza macabra»1020. In questo modo, la violenza del sacrificio animale è esibita 
contemporaneamente alla sua stessa rimozione: è come se l'immagine del mattatoio tornasse 
dialetticamente alla ribalta, attraverso la sua stessa antitesi, sotto i riflettori del teatro del Fox 
Follies. Da questa prospettiva il principio del montaggio dialettico e conflittuale permette di 
elaborare una visione inedita del reale, proprio a partire dalla nuova immagine che scaturisce 




III.2 1930: Da Un chien andalou a La Bête andalouse. Buñuel e «l'affaire Âge d'or» 
 
Il progetto di L'Âge d'or deve essere pensato, sia dal punto di vista cronologico, sia da 
quello tematico, in stretta continuità con la realizzazione di Un chien andalou: il film 
rappresenta infatti, da un lato, la sua possibile continuazione, e, dall'altro, il suo evidente 
sviluppo. Il titolo inizialmente previsto per il secondo film scritto da Buñuel e Dalì era, non a 
caso, La Bête andalouse, espressione che compare solamente nel découpage originale 
spagnolo1022, e che richiama esplicitamente la genesi del titolo di Un chien andalou. Anche 
dal punto di vista contenutistico è possibile riscontrare la chiara volontà di riproporre, in 
forme senza dubbio differenti, i temi della crudeltà, dell'eros, della violenza sadica, del 
desiderio e della sua repressione morale e religiosa, dell'animalità e dei putrefactos. Inoltre, il 
comune riferimento all'entomologia può fornire la chiave di lettura di alcune sequenze 
centrali sia nei primi due film di Buñuel, sia nel terzo (Las Hurdes): dalle formiche che 
compaiono nella mano di Pierre Batcheff in una celebre sequenza di Un chien andalou, allo 
                                                
1020 Cfr. G. Didi-Huberman, «Le découpe dans l'anthropomorphisme», in La ressemblance informe, op. cit., pp. 
68-69.  
1021 Cfr. Eli Lotar, «Aux abattoirs de la Villette», ill. articolo di G. Bataille, Documents, 1929, n. 6, p. 328; cfr. 
A. Lionel-Marie, A. Sayag (dir.), Eli Lotar, catalogo dell'esposizione, Éditions du Centre Pompidou, Paris, 1993, 
p. 15. 
1022 Il découpage originale spagnolo di L'Âge d'or – con il titolo La Bête andalouse – è stato donato dal visconte 
di Noailles al Musée National d'Art Moderne (Centre Pompidou), dove oggi è depositato. 
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sciame d'insetti che divora gli amanti insabbiati nel suo finale; dagli scorpioni protagonisti del 
prologo di L'Âge d'or alle le api che invadono la testa di un asino in Las Hurdes1023.  
Occorre tuttavia segnalare anche la distanza strutturale che separa i due film: anzitutto 
L'Âge d'or è un lungometraggio1024 (sessantatré minuti) che, per quanto anomala e solo in 
apparenza illogica, presenta una struttura narrativa articolata in sei episodi che possono essere 
esemplificati, a loro volta, attraverso sei sottotitoli: Gli scorpioni; I banditi; Arrivo dei 
maiorchini e fondazione della città; Scene di vita nell'imperiale Roma; Festa nella villa; Les 
centvingt journées de Sodome1025. Inoltre, nonostante non abbandoni completamente l'uso 
delle didascalie, L'Âge d'or è un film sonoro, inserendosi così a pieno titolo nel panorama 
"audiovisivo" dell'epoca, segnalando una decisiva svolta dal punto di vista tecnologico nei 
confronti di Un chien andalou.  
Per quanto riguarda la genesi del titolo1026 e, più in generale del film stesso, le vicende 
che ruotano attorno a L'Âge d'or possono essere considerate, da un lato, più lineari di quelle 
che avevano accompagnato Un chien andalou e, dall'altro, decisamente più violente se si 
prende in considerazione sia quanto accadde durante la prima proiezione del film, sia la dura 
reazione da parte dei comitati di censura. Sulle condizioni in cui fu realizzato L'Âge d'or, 
Buñuel scrive un'importante pagina nella sua autobiografia: 
Dopo Un chien andalou, era impensabile per me realizzare uno di quei film che chiamavamo 
già «commerciali». Volevo a tutti i costi restare un surrealista. Dato che avevo escluso la possibilità 
di chiedere un nuovo finanziamento a mia madre, l'unica soluzione era rinunciare al cinema. Tuttavia, 
avevo in mente una ventina di idee, di gag – come un carretto zeppo di operai che attraversa un salotto 
mondano, o un padre che uccide a fucilate il proprio figlio colpevole di aver fatto cadere la cenere 
della sua sigaretta – e le andavo annotando, per ogni evenienza. Durante un viaggio in Spagna le 
raccontai a Dalì, che si dichiarò molto interessato. Il film era già fatto. Ma come realizzarlo? Tornai a 
Parigi. Zervos, di Les Cahiers d'Art, mi mise in contatto con Georges-Henri Rivière, il quale mi 
propose di presentarmi ai Noailles che conosceva bene e che avevano «adorato» Un chien andalou. 
                                                
1023 Cfr. L. Buñuel, «L'età dell'oro», «Un cane andaluso» e «Terra senza pane», in Sette film, pp. 7-52; 489-495, 
499-505. 
1024 In questa sede faremo riferimento alla copia del film restaurata dal Centre Pompidou sulla base del negativo 
originale del 1930. La copia a cui fa riferimento Bernardi nel suo attento studio sul film, conservata presso la 
Cineteca Italiana di Milano, non presenta sostanziali differenze rispetto a quella del Pompidou. A questo 
proposito si veda la ricostruzione di A. Bernardi, L'arte dello scandalo. «L'Âge d'or» di Luis Buñuel, Dedalo, 
Bari, 1984, pp. 185-244. 
1025 A questo proposito si rimanda allo schema riassuntivo proposto da P. Bertetto in L'enigma del desiderio, op. 
cit., p. 164. Si veda anche R. Cosandey, «L'Âge d'or: analyse du récit», Cahiers de la cinémathèque (Toulouse), 
n. 30-31, pp. 184-190. 
1026 Secondo Sánchez Vidal, il titolo L'Âge d'or fa riferimento a un episodio del Don Quixote, in cui l'hidalgo de 
la Mancia pronuncia un discorso visionario evocando la felicità dell'antica età dell'oro. Quest'interpretazione 
"utopica" e idilliaca del titolo, si scontra violentemente con lo spirito antireligioso, al limite della blasfemia, e 
antiumanitario che connota i sei episodi del film. Inoltre, sempre Sánchez Vidal, collega il titolo del film di 
Buñuel e Dalì al film di Chaplin Gold Rush. Cfr. A. Sánchez Vidal, «De L'Âge d'or à la ruée vers l'or», in M. 
Bouhours, N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles, pp. 11-26. 
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All'inizio risposi, come di dovere, che non bisogna aspettarsi un bel niente dagli aristocratici: «Ha 
torto», mi dissero Zervos e Rivière «sono persone favolose, e assolutamente conoscerli». [...] Accettai, 
ricevetti perfino un anticipo sullo stipendio e me ne tornai da Dalì, a Figueras. Sotto Natale, 1929. 
L'Âge d'or venne girato nel teatro di posa di Billancourt. Su un set vicino Eisenstein stava realizzando 
Romance sentimentale [...]1027. 
In questa personale e parziale ricostruzione dei fatti sono riassunte alcune vicende 
centrali nella biografia di Buñuel, che permettono, da un lato, di ricostruire la genesi di L'Âge 
d'or – sia dal punto di vista creativo che finanziario1028 – e, dall'altro, di cogliere la singolare 
posizione di Buñuel all'interno del surrealismo, segnatamente attraverso il racconto degli 
incontri e delle amicizie che sarebbero nate proprio in occasione della realizzazione del film: 
l'incontro con i visconti di Noailles1029, da cui nascerà una profonda amicizia testimoniata da 
un lungo e intenso carteggio – l'ultima lettera inviata da Charles de Noailles a Buñuel è infatti 
datata 12 maggio 19761030; l'amicizia con Georges-Henri Rivière, co-fondatore e collaboratore 
di Documents; la conoscenza di Ejzenštejn durante le riprese di L'Âge d'or nel 1930 a 
Billancourt – proprio mentre Ejzenštejn stava girando un film, Romance sentimentale, di cui 
egli stesso rifiutò in seguito di riconoscerne la paternità, affermando di averne seguito 
solamente la tecnica del suono1031 –, incontro che i due avranno occasione di replicare e 
                                                
1027 Cfr. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, pp. 124-25. Nell'edizione francese della sue conversazioni con Max 
Aub, Buñuel torna sul racconto del suo incontro con Rivière: «Je crois qu'il y avait aussi un homme très 
sympatique Georges H. Rivière, qui était directeur, ou quelque chose comme ça, du musée du trocadéro, du 
musée de l'homme. Ils m'ont dit que Stravinski était disposé à faire la musique d'un film de deux bobines, que je 
n'avais qu'à m'arranger avec lui [...]. "Je ne collabore pas avec les catholiques ni avec les hommes  de sénie", leur 
ai-je répondu». L. Buñuel, Entetiens avec Max Aub, op. cit., pp. 54-55.  
1028 Buñuel riceve dai visconti di Noailles un ingente finanziamento (750 mila franchi), lasciandogli oltretutto la 
massima libertà dal punto di vista creativo. La corrispondenza del 1930-31 tra Buñuel e Charles de Noailles 
rende conto di tutti i dettagli del tournage, compresi quelli relativi alle scelte tecniche di messa in scena e i 
commenti, poco entusiasti, sugli attori protagonisti (Lya Lys e Gaston Modot). J.-M. Bouhours, N. Schoeller 
(ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles, op. cit., pp. 31-151. 
1029 I visconti di Noailles – Charles e Marie-Laure, figlia di un ricco banchiere ebreo-americano – sono tra i più 
importanti, colti e audaci mecenati della Parigi degli '20-'30. Oltre ad aver sostenuto economicamente pittori 
come Dalì e Magritte – nonché alcuni importanti progetti di Man Ray come il film Les Mystère du château de dé 
(1928) e quello di Cocteau Le sang d'un poète –, si ricorda che nel 1929 acquistarono il rotolo del manoscritto 
originale de Les centvingt journées de Sodome del Marchese de Sade. Cfr. J.-M. Bouhours, «Introduction», in 
L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles. Lettres et documents (1929-1976), pp. 5-7. 
1030 J.-M. Bouhours, N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles, op. cit., 
p. 170. A proposito del lungo legame con i Noailles, si rimanda un passo dell'autobiografia di Buñuel, in cui 
afferma: «Sono rimasto legato a Charles de Noailles fino alla fine. Quando mi fermavo per un po' a Parigi, 
andavamo a colazione o a cena insieme. L'ultima volta, m'invitò a casa, nel palazzo in cui mi aveva ricevuto 
cinquant'anni prima. Sembrava un altro mondo. Marie-Laure era morta. Alle pareti, sulle mensole, i tesori di un 
tempo non c'erano più. Charles era diventato sordo, come me, e ci intendevamo a stento. Abbiamo mangiato a tu 
per tu, parlando pochissimo. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, op. cit., p. 136. 
1031 Sulla questione invece del film di Ejzenštejn, Romance sentimentale girato a Billancourt durante il suo 
soggiorno parigino del 1930, Buñuel dichiara: «Dopo aver assistito tutto fremente alla proiezione della 
Corazzata Potëmkin, quella di un altro film di Eisenstein, che si chiamava Romance sentimentale, a Epinay, in 
Francia mi aveva profondamente offeso. Vi si poteva ammirare un grande pianoforte bianco in un campo di 
grano dolcemente agitato del vento, dei cigni che nuotavano in uno stagno da teatro di posa, e altre canagliate del 
genere. Furibondo, ero andato a cercare Eisenstein nei caffè di Montparnasse per prenderlo a sberle ma non lo 
avevo trovato. In seguito raccontò che quel film lo aveva girato Alexandrov, il suo operatore. Balle. Lo avevo 
 247 
approfondire l'anno successivo negli Stai Uniti (1931), ospiti entrambi di Charlie Chaplin in 
California, poco prima della partenza di Ejzenštejn per il Messico dove avrebbe iniziato le 
riprese di Que viva Mexico!1032. Questo dettaglio biografico può rivelarsi di estremo interesse 
guardando in prospettiva l'evoluzione – o meglio la rivoluzione – sia politica che artistica di 
Buñuel da lì a un anno: nel 1932 il regista aragonese tornerà infatti in Spagna, nella regione 
montagnosa e desolata dell'Estremadura, per girare il suo struggente documentario intitolato 
Tierra sin pan, sulla realtà di degradazione, miseria e abiezione in cui era confinata la 
popolazione che abitava gli inospitali territori di Las Hurdes1033. 
Se, dunque, è certificabile che fu proprio grazie al cospicuo finanziamento dei visconti 
di Noailles che Buñuel e Dalì poterono realizzare L'Âge d'or, definire invece i termini della 
loro collaborazione per la creazione dello scenario, come nel caso di Un chien andalou, non è 
una questione facilmente dirimibile. Bisogna infatti tener conto di due fattori: il primo 
riguarda il soggiorno di Dalì negli Stati Uniti nel corso degli anni '30, periodo che s'identifica, 
da un lato, con un allontanamento sia geografico che ideologico dal surrealismo – animato dai 
forti contrasti con Breton, in particolare, nati a seguito delle dichiarazioni dello stesso Dalì a 
proposito dell'aspetto anticattolico della «mistica hitleriana»1034 –, e, dall'altro, con la fase 
"neocattolica" della sua produzione artistica; il secondo riguarda invece Buñuel, che 
approfittando in parte della partenza di Dalì, rivendicherà la sua presa di distanza dalle 
posizione assunte dall'amico, presentandosi come l'unico autore dello scenario del film. A 
questo proposito, nelle conversazioni con Max Aub, dopo aver affermato che la grande 
differenza tra la loro collaborazione in Un chien andalou e in L'Âge d'or andava ricercata 
nella presenza sempre più ingombrante e influente di Gala Eluard nella vita di Dalì1035, 
Buñuel dichiara:  
                                                
visto io girare la scena dei cigni a Billancourt». Cfr. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, pp. 140-141. Si veda 
anche la lettera inviata da Buñuel a Charles de Noailles datata 16 giugno 1930 in cui, a proposito del fil di 
Ejzenštejn, afferma: «J'ai vu le film d'Eisenstein financé par Rosenthal intitulé ROMANCE, C'est une ignominie. 
S'il aurait a Paris j'irais le giffler». Cfr. J.-M. Bouhours, N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis 
Buñuel - Charles De Noailles, p. 73. 
1032 Ivi, p. 140; si veda anche S. M. Ejzenštejn, Charlie Chaplin, a cura di S. Pomati, SE, Milano 2005.  
1033 Per una dettagliata ricostruzione della genesi del film e un'attenta analisi dello scenario, si rimanda 
all'importante testo di M. Ibarz, Buñuel documental. Tierra sin pan y su tiempo, Zaragoza, Prensas Universitarias 
de Zaragoza, 1999. Si veda inoltre J. Herrera Navarro, El «anti-viaje» de Buñuel a Las Hurdes, in J. J. Váquez, 
A. S. Vidal, C. Tudelilla (éd.), catalogo della mostra presentata alla Sala de exposiciones de la Diputacíon de 
Huesca dal 3 giugno-25 luglio 1999, Luis Buñuel el ojo de la libertad, Residencia de Etudantes, Madrid 2000, 
pp. 127-135. 
1034 Cfr. S. Dalì, Diario di un genio, trad. it. di F. Gianfranceschi, SE, Milano 2006, p. 26. In queste pagine del 
suo diario, Dalì ricorda anche il famoso appellativo-acronimo che Breton gli aveva attributo in quegli anni: 
«avida-dollars». Ivi, p. 33. 
1035 A questo proposito si rimanda a un passaggio dell'intervista con Pérez Turrent e de la Colina in cui Buñuel  
afferma: «In quel periodo io e Dalì avevamo rotto l'amicizia. Accadde esattamente al terzo giorno di lavoro 
insieme. Dalì era già molto influenzato da Gala». Cfr. T. Pérez Turrent e J. de la Colina, Positif, n. 238, gennaio 
1981, ora in Conversations avec Luis Buñuel. Il est dangereux de se pencher au-dedans, p. 49. 
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Con L'Âge d'or fu tutto diverso, la cosa non marciava più. Non ci capivamo: quanto proponevo 
io gli sembrava brutto e quanto proponeva lui disgustava me: «Questo è roba di Gala». Ed 
effettivamente era di Gala, e non mi piaceva [...] Quando si presentò l'opportunità offertami da 
Noailles, mandai a Dalì il copione. Me lo restituì dicendomi che andava bene. Mentre giravo il film, 
lui se ne andò a Malaga con Gala1036.  
L'attendibilità delle dichiarazioni di Buñuel è parzialmente smentita da una serie 
d'informazioni che possono essere ricavate dal carteggio tra Dalì e Buñuel, pubblicato nel 
fondamentale volume Correspondance Luis Buñuel-Charles de Noailles. In particolare, in 
una lettera di Dalì – scritta da Carry-le-Rouet (Bouches du Rhône) e non datata –, in cui 
propone a Buñuel una serie di soluzioni registiche per la realizzazione della scena d'amore nel 
giardino, è possibile attestare un coinvolgimento e una conoscenza dell'architettura 
complessiva del film che lasciano supporre una sua partecipazione attiva nella fase di 
elaborazione dello scenario: 
Je pense beaucoup au cinéma tactile, ça serait facile et superbe si on pouvait l'appliquer à notre 
film comme une simple illustration [...]. Si tu réalises bien cette scène d'amour elle peut être d'un 
érotisme génial, n'est ce-pas? Moi j'aime beaucoup1037. 
All'inizio degli anni '40, nella sua autobiografia, Dalì rivedrà completamente la sua 
posizione circa la paternità dello scenario di L'Âge d'or, denunciando la sua estromissione 
dalla produzione del film e il tradimento delle sue idee da parte dello stesso Buñuel1038. 
Per quanto riguarda l'affaire Âge d'or, come è possibile apprendere dalla corrispondenza 
dell'estate del 1930 tra Buñuel e Charles de Noailles, il primo ottobre il film ottiene il visto 
della censura con la sola esclusione di una didascalia: il 22 ottobre viene finalmente 
presentato al Cinéma Le Panthéon e il 28 novembre allo Studio 28. In questa occasione la 
Ligue des Patriotes e la Ligue Antijuive irrompono nella sala distruggendo alcune opere 
surrealiste esposte nell'atrio del cinema, demolendo le poltrone, gettando dell'inchiostro viola 
sullo schermo e urlando «On va voir s'il y a encore des chrétiens en France! Mort aux 
Juif!»1039. Una descrizione dei fatti relativi alla proiezione del film e al successivo intervento 
della prefettura – episodi che passeranno alla storia sotto l'etichetta di affaire Âge d'or –, è 
fornita dallo stesso Buñuel nella sua autobiografia in cui, con alcune incongruenze con quanto 
dichiarato in «L'exposé des faits» pubblicato nel 1930 in un manifesto intitolato «L'affaire de 
                                                
1036 Cfr. M. Aub, Buñuel: il romanzo, p. 73. 
1037 J.-M. Bouhours, N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles, op. cit., 
p. 54. 
1038 Cfr. S. Dalì, La mia vita segreta, op. cit., p. 214. 
1039 Cfr. «L'affaire de "L'Âge d'or"», ristampato in J.-M. Bouhours, N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. 
Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles, op. cit., p. 111. 
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" L'Âge d'or»1040, si legge: 
Il film uscì come un chien andalou, allo «Studio 28» dove lo replicarono per sei giorni di fronte 
a un tutto esaurito. Dopo di che, mentre la stampa di destra faceva il diavolo a quattro, i Camelots du 
Roi e le Jeunesse Patriotiques assalirono il cinema, fecero a pezzi i quadri dell'esposizione surrealista 
nell'atrio, lanciarono bombe contro lo schermo, spaccarono le poltrone. Fu «lo scandalo dell'Âge d'or». 
Una settimana dopo, in nome del mantenimento dell'ordine pubblico, il questore Chiappe vietò 
senz'altro il film. Divieto che rimase effettivo per cinquant'anni. Si poteva vedere il film solo in 
proiezione privata o nelle cineteche. Finalmente uscì a New York nel 1980, e a Parigi nel 19811041. 
A seguito di quanto accaduto durante la proiezione di L'Âge d'or allo Studio 28, la 
prefettura chiese che alcuni passaggi del film e, soprattutto, alcune didascalie venissero 
eliminate. In particolare, quella che più aveva destato l'interesse e provocato le reazioni della 
censura era stata quella relativa all'ultimo episodio del film, dedicato a Sade e a Le centvingt 
Journées de Sodome, che recita: «Le duc de Blangis est évidemment Jésus Christ». Dopo 
l'ennesima protesta, questa volta proveniente dell'Ambasciata italiana1042 che, non tollerando 
le ironiche allusioni a Vittorio Emanuele – nelle otto scene che si richiamano alla vita 
nell'imperiale Roma è infatti presente un esplicito riferimento ai baffi di un uomo di bassa 
statura affiancato da una donna molto più alta di lui –, la Commissione di censura vieta la 
proiezione del film. La reazione dei surrealisti non si lasciano attendere e, poco dopo, Breton 
e Eluard pubblicheranno, con il sostegno degli altri membri del gruppo, il Manifeste des 
surréalistes à propos de L'Âge d'or, in cui il film è riconosciuto come «uno dei massimi 
programmi di rivendicazione che si siano proposti alla coscienza umana sino ad oggi», 
paragonato addirittura alla «ampiezza delle ali di quell'uccello da preda, oggi totalmente 
inatteso nel cielo che si abbassa, nel cielo occidentale che si abbassa: L'Âge d'or»1043. 
Nonostante l'appassionata difesa del film da parte dei surrealisti, Buñuel in un primo 
momento sembra accettare le indicazioni della censura, decidendo di operare una serie di 
modifiche riguardanti sia la lunghezza del film, sia la soppressione degli aspetti che avevano 
                                                
1040 Ivi, pp. 111-112. 
1041 La prima proiezione non ufficiale del film, riservata a pochi intimi, si svolse nella residenza privata dei 
visconti di Noailles che, come afferma lo stesso Buñuel, trovarono il film «squisito, delizioso». Poco tempo 
dopo, sempre i Noailles, organizzarono un'altra proiezione al cinema Panthéon dove, come ricorda ancora 
Buñuel, invitarono «la crema parigina e in particolare un certo numero di aristocratici. Il giorno dopo, Charles de 
Noailles fu messo alla porta dal Jockey Club. Sua madre dovette perfino fare un viaggio a Roma per 
parlamentare con il papa in quanto si parlava di scomunica». Cfr. L. Buñuel, Dei miei sospiri estremi, p. 127. 
Inoltre occorre ricordare che Buñuel stesso dichiara, nella sua autobiografia (pubblicata nel 1982), di non aver 
mai più rivisto L'Âge d'or: «Non sono dunque in grado di dire oggi cosa ne penso». Ivi, p. 126. 
1042 Cfr. «Note interne du Ministère des affaires étrangeres», 9 dicembre 1930, in J.-M. Bouhours, N. Schoeller 
(ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles, op. cit., p. 94. 
1043 Cfr. Alexandre, Aragon, Breton, Char, Crevel, Dalì, Eluard, Péret, Sadoul, Thirion, Tzara, Unik, Valentin, 
Manifeste des Surréalistes à propos de «L'Âge d'or», Éd. Surréalistes, Paris 1930; trad. it., in P. Bertetto, Cinema 
d'avanguardia (1910-1930), op. cit., pp. 338-347. 
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suscitato maggiore sdegno e provocazione, elaborando in tal modo – come afferma Buñuel in 
una lettera a Charles de Noailles datata 23 marzo 1932 – un nuovo film: un altro film: 
Il s'agit de faire une nouvelle edition de ce film en 600 mêtres avec un autre titre et e le faisant 
parfaitment passable pour la censure. La location dans ces conditions serait très sûre pour le monde 
entier. IL S'AGIRAIT D'UN FILM NOUVEAU : D'UN AUTRE FILM. Naturellement je vous le ferais voir 
d'avance. Dans le programme il aurait une place très indiqué dans la première partie occupant le lieu 
de ce qu'on appele le "shorts". Voilà en principe ma proposition sugerée d'ailleurs par Braunberger qui 
m'a fait appeler ce matin. Il veut aussi que je lui fasse quelque chose "de très nouveau". J'ignore les 
limites d'une phrase. Croyez d'avance que je tiendrai pour bonne n'importe quelle resolution pourriez 
vous prendre au sujet de ma proposition1044. 
Il film nella versione ridotta e espurgata si sarebbe dovuto chiamare Dans les eaux 
glacées du calcul égoïste (Nelle gelide acque del calcolo egoista), titolo che cita 
esplicitamente la celebre frase contenuta nel Manifesto del Partito Comunista di Marx e 
Engels. Per molto tempo, prima che venisse pubblicato il carteggio tra Buñuel e il visconte di 
Noailles, il solo riferimento a questo titolo era un passo tratto da L'Amour fou, in cui Breton 
esprime tutta la sua malinconia nel pensare che Buñuel avesse potuto acconsentire alle 
richieste della censura, apportando delle modifiche riguardanti proprio il titolo del film. La 
sostituzione del titolo originale con la celebre frase del Manifesto di Marx appare, agli occhi 
di Breton, un chiaro segnale del nuovo orientamento politico assunto da Buñuel nel 1932: 
C'est sur lui que j'ai toujours approuvé Buñuel et Dalì d'avoir mis l'accent et j'éprouve une 
grande mélancholie à penser que Buñuel est revenu ultérieurment sur ce titre, que, sur les insistences 
de quelques révolutionnaires de pacotille obstinés à tout soumettre à leurs fins de propagande 
immédiate, il y a consenti à ce que passât dans les salles ouvrières une version expurgée de L'Age d'or 
qu'on lui avait suggéré , pour être tout à fait en règle, d'intituler: «Dans les eaux glacées du calcul 
égoïste». [...] A moyen d'un membre de phrase de Marx tiré des premières pages du Manifeste, d'un 
production aussi peu rédouctible que L'Age d'or à l'echelle des rivendications actuelles de l'homme1045. 
A questo punto occorre sottolineare un particolare di grande interesse che emerge da 
una lettera inedita – conservata presso la Bibliothèque littéraire Jacques Doucet di Parigi – 
inviata da Buñuel à Breton, datata 2 gennaio 1935, in cui Buñuel risponde positivamente alla 
richiesta di Breton di inviargli una copia di L'Âge d'or per una proiezione privata. La lettera 
mette principalmente in luce due questioni: la prima riguarda l'apparente distensione nei toni, 
decisamente amicali, con cui i due si corrispondono; l'altra concerne le numerose difficoltà 
pratiche che comporta la spedizione della copia censurata del film, sottolineate dalle precise 
                                                
1044 Cfr. L. Buñuel - C. de Noailles (lettre tapuscrit, signature autographe), Paris 23 Mars 1932, in M. Bouhours, 
N. Schoeller (ed.), L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles. Lettres et documents (1929-
1976), in op. cit., p. 153. 
1045 A. Breton, L'Amour fou, op. cit., pp. 114-115. 
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indicazioni che Buñuel fornisce a Breton sulle modalità di presentazione del film: 
Mon cher ami: j'ai reçu votre lettre et j'ai été bien content d'avoir de vos nouvelles. Vous pouvez 
compter sur la copie de "L'Âge D'or". Telephonez à la librairie Espagnole, 10 rue Gay Lussac en 
demandant pour Mlle Rucar, a laquelle j'ai écris pour lui demnader de vous livrer la copie. Vous 
n'ignorez pas que pour sortir de France avec un film il faut remplir une serie de formalités très 
ennuyeuses. Donc, ce serai mieux donner le film à une agence de transports, pour le cas, Agence 
Michaux, 2 rue Rocroix. Ci-joint une liste avec le detail de ce qu'ils vous exigeront a l'agence pour 
obtenir le passavant, etc. Je suppose qu'on vous payera tous les frais de transport. J'avais pensé ne plus 
projecter ce film, a cause de son, qui est très meauvais, comme tous le films qui ontété realisé, en 
commencement du parlaux, en 1930. Je vous demande de l'avertir aux spectateurs, et quand à 
l'affichage, etc. Je demande dans toutes les locations projections, etc. de mettre: "L'Âge D'or" Film 
surréaliste de Luis Buñuel Scenario de Buñuel et Dalì1046. 
 
 
III.2.1 Il prologo di L'Âge d'or: dai ricordi entomologici di Buñuel al  
Gioco delle trasposizioni in Bataille 
 
Come Un chien andalou, anche L'Âge d'or si apre con un prologo e si chiude con un 
epilogo che si differenziano entrambi in modo significativo dal resto degli episodi del film. 
Mentre in Un chien andalou il prologo è caratterizzato da una soluzione di montaggio 
espressamente carica d'implicazioni teoriche e simboliche1047, in L'Âge d'or Buñuel decide di 
ridurre al massimo l'artificialità delle immagini e il potenziale espressivo del montaggio, 
introducendo dei materiali visivi tratti da un documentario entomologico intitolato Le 
Scorpion languédoncien, alternati a una serie di intertitoli che forniscono nimerosi e 
minuziosi dettagli sulla vita degli scorpioni tratti dal volume di Jean-Henri Fabre Souvenirs 
entomologiques1048, rimandi che non fanno che aumentare l'autoreferenzialità di queste 
immagini, isolando completamente il prologo dal resto del corpo del film.  
                                                
1046 Cfr. L. Buñuel - A. Breton, lettera manoscritta inedita conservata presso la Bibliothèque littéraire Jacques 
Doucet di Parigi, datata Madrid, 2 janvir 1935. Sul retro della lettera compaiono alcune indicazioni pratiche circa 
la copia del film inviata da Buñuel a Breton: Titre = "L'age D'or"/ Metrage = 1700 metres/ Bobines = 6/ Auteur 
et Editions = Buñuel/ Il faut presenter 6 photos du film (1) une photo par bobine(1)/ Demandez-les a Mlle 
Rucar». 
1047 In proposito, si rimanda al paragone tra il montaggio delle attrazioni in Sciopero e la sua rilettura in chiave 
surrealista nella sequenza del taglio dell'occhio. Infra, par. 3.1.2. 
1048 Cfr. J.-H. Fabre, Souvenirs entomologiques, 5ème série, Librerie Ch. Delagrave, Paris 1897. Come 
suggerisce Sánchez Vidal, Buñuel lesse Fabre nell'edizione spagnola di Espasa Calpe (Madrid 1920), tradotti da 
Felipe Villaverde. A proposito dei Souvenirs entomologiques di Buñuel, si rimanda all'analisi di Sánchez Vidal 
relativa alla sequenza del documentario, centrata sulla dialettica eros/thanatos che, secondo l'autore, 
determinerebbe il senso la lotta tra gli scorpioni. Cfr. A. Sánchez Vidal, «De L'Âge d'or à la ruée vers l'or», in L. 
Buñuel, L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles. Lettres et documents (1929-1976), in 
op. cit., pp. 16-17. 
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Apertura a iride. Uno scorpione in primissimo piano (PPP) su una roccia liscia.L'iride si allarga 
scoprendo una mano che s'accosta cautamente allo scorpione, come se volesse prenderlo tra le dita. Lo 
scorpione agita velenosamente il pungiglione velenoso. LO SCORPIONE È UN TIPO DI ARACNIDE 
CHE VIVE IN GENERALE SOTTO LE PIETRE [...] L'ADDOME DELLO SCORPIONE È  ARTICOLATO E 
IL SUO SEGMENTO FINALE CONTIENE IL DARDO VELENOSO LA CUI PUNTURA PUÒ ESSERE 
MORTALE [...]1049. 
Il documentario, oltre a fornire una dettagliata sequela di nozioni didattico-scientifiche 
sugli scorpioni, offre la possibilità di identificare alcuni caratteri genetici degli scorpioni – in 
particolare la struttura "aggressiva" degli organi di «difesa e di battaglia» – con l'intera 
architettura del film. In questa prospettiva, la lettura metafilmica di Drouzy fornisce degli 
interessanti spunti1050: secondo questa interpretazione, le cinque articolazioni prismatiche che 
strutturano il corpo dello scorpione e la coda impregnata di veleno, corrisponderebbero ai 
cinque episodi centrali del film e al suo provocante, trasgressivo e "velenoso" epilogo, 
dedicato all'evocazione di Sade attraverso il personaggio del duca di Blangis. In questo senso, 
L'Âge d'or si configura come un pericoloso scorpione che, attraverso i suoi «organi di 
battaglia e di informazione», propone la sua visione alternativa dell'arte, e della società 
proprio attraverso la riproposizione, nel prologo, di uno stato naturale, istintuale e aggressivo, 
e, nell'epilogo, tramite l'allusione a Sade e all'associazione blasfema tra il duca di Blangis e 
Cristo. A questo proposito è interessante connettere, dal punto di vista morfologico e gestuale, 
le immagini del documentario sugli scorpioni con quelle della sequenza successiva dedicata ai 
banditi e agli scheletri degli arcivescovi. Nel découpage l'ultima inquadratura del 
documentario, che vede uno scorpione arrampicarsi su una pietra, sembra suggerire – e in un 
certo senso anticipare – la prima inquadratura dell'episodio successivo in cui uno dei banditi 
si arrampica su una roccia: 
Lo scorpione, in primo piano (PP) in modo da esser visto distintamente, s'arrampica sulla 
facciata verticale di una roccia. Quasi contemporaneamente la macchina da presa, in rapida accelerata, 
s'allontana dalla bestia, che finisce per scomparire a causa della distanza. Al suo posto, si vedrà un 
paesaggio immenso, di desolazione lunare. La carrellata si ferma, e dapprincipio niente nell'immagine 
è a fuoco. [...] Messa a fuoco a vista dello stesso paesaggio, da un'altra angolazione. Solo allora si 
vede (PP), arrampicato su una roccia, un uomo dall'aspetto patibolare, armato di tutto punto, che 
contempla con molta attenzione qualcosa che deve trovarsi da qualche parte in fondo alla scogliera, 
vicino al mare. L'aspetto miserabile e famelico del bandito (ripreso con obiettivo quadrangolare) 
                                                
1049 Quest'ultima didascalia, così come le altre, nel prologo del film è stata modificata in: «Le pinze ricordano le 
grosse zampe del granchio. Sono gli organi di battaglia e informazione». Cfr. L. Buñuel, «L'età dell'oro», in 
Sette film, pp. 7-8. 
1050 Cfr. M. Drouzy, L. Buñuel. Architecte du reve, L'Herminier, Paris 1978. 
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produrrà un'impressione tra grottesca e terribile1051. 
In quest'ultimo segmento ritorna, dunque, l'immagine dell'arma da difesa e la necessità 
d'informarsi e di difendere il territorio: il bandito, come un insetto predatore, contempla con 
molta attenzione il paesaggio desolato attorno a lui. C'è però un elemento che diffrenzia 
fortemente il bandito dall'animale: la miseria del suo aspetto, «grottesca e terribile» allo stesso 
tempo. Questa caratteristica, che vede nell'aggressività e nella crudeltà uno dei più evidenti 
risvolti della miseria della condizione umana, è un tratto che ritornerà in modo ancor più 
marcato nel documentario Las Hurdes – Tierra sin pan che Buñuel girerà due anni dopo 
L'Âge d'or e che, proprio a causa del suo carattere militante e delle implicazioni politiche dei 
temi affrontati, scatenerà nuovamente le dure reazioni della censura1052. L'efferatezza dello 
stato naturale evocato dalle immagini documentarie della lotta degli scorpioni è, pertanto, 
riproposta in chiave "civilizzata", ma non per questo meno negativa e istintuale, sia attraverso 
la sequenza dei banditi, sia tramite le cinque inquadrature, di forte impatto visivo, dei quattro 
arcivescovi –  presentati in abiti pastorali con tanto di mitria – che pregano sulle rocce. Le 
immagini fantasmatiche e irrazionali degli arcivescovi irrompono nel tessuto narrativo del 
film come la concretizzazione, improvvisa e sconnessa, delle proiezioni inconsce dei 
protagonisti1053, per trasformarsi poi nel terzo episodio in un fenomeno che assume tratti 
deliranti: degli arcivescovi non resteranno che dei «grotteschi e terrificanti» scheletri 
insepolti. La trasgressione delle norme sociali e religiose, attraverso l'inaccettabile esibizione 
di ciò che la morale cattolica giudica inviolabile e irrappresentabile – il corpo di un prelato 
non sepolto – annuncia molti dei temi che caratterizzeranno l'episodio finale in cui l'interdetto 
è mostrato in modo massimamente provocatorio attraverso la celebrazione-citazione di Les 
centvingt journées de Sodome. 
Sul crudele rapporto tra entomologia, violenza, religione e putrefazione, è possibile 
stabilire un'ulteriore analogia con uno sconcertante montaggio tra testo e immagini pubblicato 
su Documents – in cui il pensiero di Bataille trova, più che in ogni altro articolo, la sua 
appropriata collocazione nello spazio aperto dalle immagini che lo illustrano –, provando così 
a mettere in contatto, ancora una volta, alcune sequenze del film di Buñuel con lo sviluppo 
delle riflessioni batailleane degli anni 1929-30: l'articolo in questione, L'esprit moderne et le 
jeu des transpositions1054, pubblicato sull'ultimo numero del 1930, conclude il fecondo 
                                                
1051 L. Buñuel, «L'età dell'oro», in Sette film, op. cit., p. 8. 
1052 Per quanto riguarda la censura della prima versione di Las Hurdes (1933), si rimanda al par. 3.1.1. 
1053 È possibile attribuire lo stesso carattere intenzionalmente irrazionale e grottesco alla giraffa che precipita dal 
balcone, subito dopo la sequenza degli amanti nel giardino. Cfr. L. Buñuel, «L'età dell'oro», in Sette film, op. cit., 
pp. 49-50. 
1054 G. Bataille, «L'esprit moderne et le jeu des transpositions», Documents, 1930, n. 8, pp. 489-92. 
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periodo di collaborazione di Bataille con Documents. Il testo dell'articolo è interrotto da tre 
pagine illustrate: la prima, che anticipa il testo, mostra una carta moschicida fotografata da 
Boiffard, ingrandita a tal punto da far sembrare le mosche degli irriconoscibili volatili1055; la 
seconda rappresenta le cappelle mortuarie della Chiesa di S. Maria della Concezione a Roma, 
decorate con le ossa dei cappuccini che vi sono sepolti all'interno1056; la terza ripropone 
l'immagine degli insetti ingigantiti, questa volta con una didascalia che ne specifica le 
dimensioni attraverso i dettagli dell'ingrandimento1057. Bataille spiega in questo modo la 
scelta, apparentemente dettata dal caso, delle immagini: 
Bisogna riconoscere d'altra parte che niente di ciò che può essere presentato è di natura tale da 
tentare anche minimamente. Così le fotografie che si trovano riunite in quest'articolo (e che il caso ha 
riunito più ancora di una volontà che non sarebbe cieca) danno la misura dell'impotenza attuale. Ciò 
che ha sempre urtato l'uniformità di spirito e la piattezza umana, le poche forme che permettono di 
disporre, piuttosto gratuitamente è vero, del terrore causato dalla morte o dalla putrefazione, il sangue 
che cola, gli scheletri, gli insetti che ci mangiano, chi oserebbe prendersi la briga di disporne 
altrimenti che in una maniera perfettamente retorica. [...] Così l'uso che i monaci facevano dei cadaveri 
di coloro che li avevano preceduti – una decorazione fiorita – potrebbe essere dato come l'esempio 
della vanità di ogni sforzo perseguito nello stesso senso. 
Muovendo dalla denuncia del fallimento dello spirito moderno – espressione utilizzata 
in un'accezione «vasta e in ogni caso sfavorevole» –, Bataille prende coscienza del fatto che, 
gli impulsi attivi e tormentati che avevano prodotto le opere dei più grandi artisti moderni 
hanno ormai smesso di sostenerle, e che niente ancora di veramente nuovo è sopraggiunto per 
rimpiazzarli. Dal momento che, secondo Bataille, anche il gioco delle trasposizioni 
simboliche – l'unico in grado di riattivare il carattere specifico delle emozioni «violente e 
impersonali» espresse dai simboli – è stato disconosciuto, occorre rivolgersi alle inquietanti 
immagini che «i desideri reali formano o deformano (senza lasciare in pace quelli che li 
conoscono e soprattutto senza considerazione per la modestia naturale e il buon gusto)»1058. 
L'ostacolo più grande alla realizzazione di questo crudele "gioco" che vede come suoi attori 
protagonisti l'uomo e l'immagine della propria decomposizione – si pensi al montaggio della 
                                                
1055 Cfr. J.-A. Boiffard, «Papier collant et mouches», ill. per l'articolo di G. Bataille, «L'esprit moderne et le jeu 
des transpositions», Documents, 1930, n. 8, p. 488. 
1056 «Église de Sainte-Marie-de-la-Conception à Rome. Une des chapelles mortuaires décorée avec les os de 
Capucins qui y sont enterrés», ill. articolo di G. Bataille, «L'esprit moderne et le jeu des transpositions», 
Documents, 1930, n. 8, p. 493. 
1057 Cfr. J.-A. Boiffard, «Mouche-détails (grossissements: 27 (en haut) et 47 (en bas) diamètres). – Photos de 
l'Institut de Micrographie», ill. per l'articolo di G. Bataille, «L'esprit moderne et le jeu des transpositions», 
Documents, 1930, n. 8, p. 491. Gli insetti fotografati da Boiffard richiamano in modo sorprendente, per le loro 
dimensioni, l'immagine di un insetto ingigantito rappresentato da Max Ernst. L'illustrazione occupa un'intera 
pagina della brochure dello Studio 28 che accompagna il testo di presentazione di L'Âge d'or scritto da Dalì. Cfr. 
S. Dalì, «Le scenario», in Studio 28, revue-programme, Paris 1930, p. 3. 
1058 Ivi, p. 195. 
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fotografia delle cappelle mortuarie decorate con le ossa dei cappuccini con quelle degli insetti 
incollati sulla carta moschicida che illustrano l'articolo – è la mancanza di coraggio nel voler 
affrontare questo inedito rapporto con le immagini. Bataille osserva che l'immagine degli 
insetti morti e dei loro scheletri imputriditi, allo stato attuale, non può conoscere che il suo 
risvolto negativo: saponi, spazzolini e prodotti farmaceutici che intendono penosamente 
abradere le tracce della sporcizia e della morte1059. L'unica soluzione possibile per ritrovare 
quella stessa forza che aveva connotato l'impulso all'espressione artistica caratteristico dello 
spirito moderno alle sue origini, secondo Bataille, è quella di perdersi in un nuovo gioco delle 
trasposizioni «inaudite e meravigliose», che non intendono in alcun modo dissimulare o 
eliminare le tracce dell'orrore: «Ciò che sia ama veramente, lo si ama soprattutto nella 
vergogna e io sfido qualsiasi amatore di pittura ad amare una tela tanto quanto un feticista 
ama una calzatura»1060. 
 
 
III.2.2 L'epilogo di L'Âge d'or: dal Manifesto dei surrealisti a proposito  
di L'Âge d'or a Il valore d'uso di D. A. F. de Sade secondo Bataille 
 
L'epilogo del film, centrato sull'evocazione di Les centvingt journées de Sodome, può 
essere considerato come l'episodio che qualifica in senso blasfemo e anticristiano l'intero film: 
l'evidente somiglianza del duca di Blangis – uno dei più crudeli e depravati personaggi del 
romanzo di Sade – con Cristo, tra l'altro interpretato da un attore (Lionel Salem) specializzato 
nel ruolo di Gesù, conferisce a L'Âge d'or un carattere incontrovertibilmente violento e 
perverso. Nonostante il visconte di Noailles, temendo le ritorsioni della censura, aveva 
domandato a Dalì e Buñuel di cancellare l'esplicito rimando a Gesù Cristo, nel testo di 
presentazione del film, pubblicato sulla brochure dello Studio 28, Dalì ribadisce: «Le comte 
de Blangis est évidemment Jésus-Christ. Ce dernier épisode est accompagné par un 
pasodoble»1061. La sequenza finale, che nell'ultima didascalia dello scenario è efficacemente 
restituita attraverso l'immagine di «Una croce coperta di neve e piena di capigliature 
crudelmente agitate dal vento»1062, sembra dunque rappresentare per i suoi autori un episodio 
ineliminabile, proprio in virtù del ruolo aggressivo, blasfemo e provocatorio che gioca 
                                                
1059 Ivi, p. 199. 
1060 G. Bataille, «L'esprit moderne et le jeu des transpositions», Documents, 1930, n. 8, p. 491; trad. it., G. 
Bataille, «Lo spirito moderno e il gioco delle trasposizioni», in Documents, op. cit., p. 200. 
1061  Il rimando in nota di questa frase è altrattanto significativo: «On voit encore dans ce film, entre autres 
détails, un aveugle maltraité, un chien écrasé, un fils tué presque gratuitement par son père, une vieille dame 
giflée, etc». Cfr. S. Dalì, «Le scenario», in Studio 28, revue-programme, Paris 1930, p. 3. 
1062 L. Buñuel, «L'età dell'oro», in Sette film, op. cit., p. 52 
 256 
nell'economia generale del film. Occorre in ogni caso sottolineare che l'aspetto trasgressivo e 
blasfemo rappresenta solo une dei possibili significati che può assumere questo episodio. La 
presentazione del duca di Blangis con le fattezze di Cristo permette di mettere in luce uno 
degli aspetti più interessanti suggeriti da questo episodio: la violenza come risvolto 
irrappresentabile della religione cristiana: violenza perpetrata in particolare contro le donne, 
in questo episodio testimoniata dalle «capigliature crudelmente agitate dal vento» che 
ricoprono la croce nell'ultima sequenza, probabilmente appartenute alle vittime torturate e 
violentate da Blangis/Cristo nel castello di Selliny1063. Il Cristo di Buñuel e Dalì – nel suo 
prefigurare la storia del cristianesimo – è dunque un personaggio che si conforma 
perfettamente all'universo sadiano e alla perversione del desiderio dei suoi protagonisti, 
connotando l'erotismo dell'episodio centrale del film – che vede i due amanti rotolarsi nel 
fango – di un carattere marcatamente scatologico e violento, contraddicendo apertamente la 
lettura data da Breton, Eluard e dagli altri firmatari del Manifeste des Surréalistes à propos de 
«L'Âge d'or»1064 che, al contrario, – utilizzando termini facilmente riconducibili al lessico 
bretoniano, quali purezza, spirito, poetico e nobiltà – privilegiano le «benefiche crudeltà» 
degli istinti amorosi dei due protagonisti: 
AMORE...AMORE...Amore...Amore È inutile aggiungere che uno dei punti culminati della 
purezza di questo film ci pare cristallizzato nella visione dell'eroina nei gabinetti, dove la potenza 
dello spirito riesce a sublimare una situazione, di solito barocca, in un elemento poetico della più pura 
nobiltà e solitudine1065. 
I temi affrontati nel Manifeste des Surréalistes à propos de «L'Âge d'or» sembrano 
ricalcare le prerogative stesse del surrealismo bretoniano nel 1930: trasgredire le leggi che 
rendono inoffensiva un'opera d'arte; lottare contro l'ipocrisia in nome della bellezza 
(convulsiva); la violenza come strumento che permette di aprire le porte sia all'odio che 
all'amore; la rivoluzione e l'amore come «ciò che vi è di più profondo nella natura umana»; 
l'amore come principio per cui è necessario sacrificare la famiglia, la patria e l'onore, e il cui 
scacco nell'organizzazione sociale introduce inevitabilmente la volontà di rivolta; la naturale 
disposizione surrealista all'arte dello scandalo; l'uomo come centro attorno a cui «il mondo 
gravita e si organizza»; l'azione antireligiosa come uno dei motivi che spinge alla «lotta 
contro il mondo», ovvero all'azione rivoluzionaria1066. Più che à propos de «L'Âge d'or», 
questo Manifesto sembra dunque configurarsi come un pamphlet à propos du surréalisme. 
                                                
1063 Cfr. P. Bertetto, L'enigma del desiderio, pp. 160-67. 
1064 Cfr. Alexandre, Aragon, Breton, Char, Crevel, Dalì, Eluard, Péret, Sadoul, Thirion, Tzara, Unik, Valentin, 
Manifeste des Surréalistes à propos de «L'Âge d'or», Éd. Surréalistes, Paris 1930; trad. it., in P. Bertetto, Cinema 
d'avanguardia (1910-1930), op. cit., p. 344. 
1065 Ibidem 
1066 Ivi, p. 347. 
 257 
Significativa, inoltre, la proposta lanciata dal gruppo bretoniano in chiusura del testo: 
interpretare L'Âge d'or a partire dal valore d'uso sociale che è possibile ricavarne: 
[...] Un processo analogo può essere osservato nella vita e nell'opera del marchese de Sade, 
contemporaneo dell’âge d'or della monarchia assoluta, interrotta dall'implacabile repressione fisica e 
morale della borghesia trionfante. Non è dunque un caso che il film sacrilego di Buñuel sia una eco 
delle blasfemità urlate dal divin marchese attraverso le grate delle sue prigioni. [...] Nell'epoca della 
«prosperità», il valore d'uso sociale di L'Âge d'or si deve stabilire in base alla soddisfazione del 
bisogno di distruzione proprio degli oppressi e, forse, in base alla lusinga delle tendenze masochiste 
degli oppressori. A dispetto di tutte le minacce di soffocamento, questo film sarà molto utile, 
riteniamo, a squarciare cieli sempre meno belli di quelli che esso ci mostra in uno specchio. 
In queste battute conclusive del Manifeste des Surréalistes à propos de «L'Âge d'or», 
dove la fine dell'âge d'or della monarchia assoluta contemporanea a Sade, ad opera della 
«borghesia trionfante», è paragonata alle possibilità rivoluzionarie aperte da un film come 
L'Âge d'or – è proprio in base al suo potere rivoluzionario che, secondo Breton, consiste il 
valore d'uso sociale di questo film –, è possibile riconoscere l'eco di alcuni passaggi 
dell'Anthologie de l'humor noir, in cui Breton suggerisce una lettura di Sade orientata sulla 
necessità di giungere alla rivoluzione proprio attraverso una profonda volontà di 
trasformazione morale e sociale. In questa prospettiva, osserva Breton, l'opera di Sade «ne 
tend à rien moins qu'à l'etablissement, différé de révolution en révolution, d'un veritable 
science des mœurs»1067. Se, quindi, dal punto di vista di una rivoluzione generale dei costumi 
di quelle epoche che possono essere identificate, con la giusta dose di humor nero con l'età 
dell'oro, Breton può collocare sullo stesso piano Le centvingts journées de Sodome e L'Âge 
d'or, per quanto riguarda invece la questione dell'eros, il film è descritto dal primo firmatario 
dei Manifesti del surrealismo come una delle espressioni più significative dell'amour fou. 
Nella prospettiva bretoniana anche il valore d'uso erotico di Sade s'indirizza verso questo 
modello, facendo del divin Marchese colui che è stato capace di aprire «Une brèche dans la 
nuit morale», permettendo così all'uomo e alla donna di amarsi «En toute liberté», come 
recitano i versi di una poesia di Breton, pubblicata in L'Air de l'eau (1934) e ricordata per i 
suoi clebri versi d'apertura: «Le marquis de Sade a regagné l'intérieur du volcan en 
éruption»1068. 
Un'interpretazione alternativa del ruolo assunto da Sade all'interno dell'architettura 
complessiva di L'Âge d'or, lettura che si discosta da quella bretoniana per le sue forti 
implicazioni psicoanalitiche, è stata data dal rinomato studioso e interprete di Sade Maurice 
                                                
1067 A. Breton, «D.A.F. de Sade 1740-1814», Anthologie de l'humor noir, in op. cit., p. 891. 
1068 A. Breton, «Le marquis de Sade a regagné» in L'air de l'eau, Ed. Cahiers d'Art, Paris 1934; ora in A. Breton, 
Œuvres complètes, II, op. cit., pp. 399. 
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Heine – tramite cui, occorre ricordare, i visconti di Noailles nel 1929 riuscirono ad acquistare 
il rotolo originale del manoscritto di Le centvingts journées de Sodome – nella Lettre ouverte 
à Luis Buñuel, pubblicata nel 1931 sul terzo numero di Le Surréalisme au service de la 
Révolution1069. In questo importante testo, L'Âge d'or viene riconosciuta da Heine come 
l'opera cinematografica più rappresentativa dell'universo sadiano, in cui l'evidente «freudo-
sadisme» dell'ultima parte marchia con il sangue uno schermo che, al contrario, è stato 
sempre troppo abituato a miscelare «acqua di rosa e sciroppo di mirtillo»1070: 
Ne voyez ici, je vous prie, Buñuel, rien de comparable à ces critiques qui démériteraient de leur 
nom, si précisement elle ne jugeaient pas que leurs auteurs [...] Ainsi donc cette lettre, écrite au 
lendemain de la présentation de l'Age d'or, n'émane que d'un simple spectateur, sans préntions 
techniques ni, je le répète, crtiques, et ne se propose que de vous soumettre quelques réflexions, non 
point tant sur le freudo-sadisme évident de votre film, consideré dans son ensemble, que sur 
l'inspiration plus exclusivement sadiste de sa dernière partie. Car c'est un événement dont les 
conséquences se devinent encore à peine, que l'introduction d'une œuvre la plus représentative, au 
repertoire cinématographique. [...] Elle porte la date de 1930, et nul ne vous disputera l'honneur de 
l'avoir osée le premier. Et nous, à partir de l'instant où vous évoquez les 120 Journées de Sodome, 
sentons bien que cette Ecole du Libertinage va, dans notre esprit, fatalement se confondre avec l'école 
de la liberté, de cette liberté essentielle et vitale du cinéma, contre laquelle pourtant se liguent 
aujourd'hui la cupidité des entreprises, l'abrutissement des publics et la tyrannie des censures [...] 
(corsivo nostro)1071. 
La lettura di Heine sembra essere decisamente più in linea con il valore d'uso attribuito 
da Bataille all'opera di Sade, piuttosto che con il valore d'uso sociale su cui insiste invece 
Breton. Nel testo pubblicato postumo con il titolo La valeur d'usage de D.A.F. de Sade. Lettre 
ouverte à mes camarades actuels1072, incluso tra i saggi che compongono il «dossier contro 
Breton», Bataille sferra infatti una violenta critica nei confronti della «paccottiglia 
fraseologica» che un certo numero di scrittori riserva alla memoria di Sade – il bersaglio 
                                                
1069 M. Heine, Lettre ouverte à Luis Bunuel, in «Le Surréalisme au service de la Révolution», dicembre 1931, n. 
3, pp. 12-13. Nella seconda parte della lettera, Heine confronta un brano tratto dal romanzo di Sade, intitolato 
Dialogue entre un prêtre et un moribond, con l'ultimo episodio di L'Âge d'or, rimproverando a Buñuel di non 
aver affiancato a Gesù dei «rivali della sua taglia», ossia Maometto, Mosé e Confucio, figure che compaiono 
invece nel romanzo. 
1070 L'espressione usata da Heine nell'originale francese è: «Vous eclaboussez d'une tache de vrai sang un écran 
trop habitué à ruisseler d'eau de rose ou de sirop de groseille». Ivi, p. 13. 
1071 Ibidem. Si veda in proposito anche la lettera inviata da M. Heine a Buñuel, in cui lo stesso Heine risponde 
alla richiesta di Buñuel di poter avere un suo commento su L'Âge d'or. Cfr. Lettre de M. Heine à L. Buñuel, 7 
janvier 1931, (manoscritto conservato presso la Cinémathèque Française), in M. Bouhours, N. Schoeller (ed.), 
L'Âge d'or. Correspondence Luis Buñuel - Charles De Noailles. Lettres et documents (1929-1976), in op. cit., p. 
117. 
1072 G. Bataille, «La valeur d'usage de D.A.F. de Sade. Lettre ouverte à mes camarades actuels», in op. cit., trad. 
it. «Il valore d'uso di D. A. F. de Sade. Lettera aperta ai miei attuali compagni», in Critica dell'occhio, pp. 119-
135. 
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polemico è evidentemente rappresentato da Breton e dai suoi sodali –, ricorrendo troppo 
spesso a «uno sproloquio letterario o poetico» che ne rivela la «volgare impotenza» e ne 
tradisce l'«ipocrisia pretenziosa»1073. Secondo Bataille, l'opera di Sade non deve essere in 
alcun modo trattata con sudditanza e cieca adorazione, ma, piuttosto, come un corpo estraneo 
(eterogeneo), che sfugge a qualsiasi forma di esaltazione nella misura in cui deve essere 
evacuato rapidamente, volgarmente e violentemente, allo stesso modo in cui Sade si pone nei 
confronti dei soggetti e degli oggetti dei suoi romanzi. È solo in queste condizioni concrete e 
oltraggiose, afferma Bataille, che «la triste necessità sociale, la dignità umana, la patria, la 
famiglia, i sentimenti poetici appaiono senza alcuna maschera e senza alcun gioco di ombra o 
di luce»1074. In questo senso la poesia – si pensi ai versi dedicati da Breton a Sade in Le 
marquis de Sade a regagné – essendo immune da qualsiasi applicazione pratica, si dimostra 
impotente a restituire in modo autentico il valore dell'opera Sade che, osserva Bataille, si 
fonda piuttosto sulla concretezza estrema di due impulsi umani polarizzati: l'appropriazione e 
l'escrezione. 
Il processo di appropriazione si caratterizza così per una omogeneità (equilibrio statico) 
dell'autore dell'appropriazione e degli oggetti come risultato finale mentre l'escrezione si presenta 
come il risultato di una eterogeneità e può svilupparsi nel senso di un'eterogeneità sempre più grande 
liberando impulsi dall'ambivalenza sempre più spiccata1075. 
Secondo Bataille, l'aspetto più elementare dell'appropriazione si presenta sotto forma di 
consumazione orale – considerata come comunione, partecipazione, identificazione, 
incorporazione o assimilazione. Tale consumazione può essere di tipo sacramentale o 
sacrificale, a seconda che si assimili o si distrugga il corpo eterogeneo. L'escrezione, invece, è 
identificata da Bataille con l'attività sessuale, la defecazione, l'estasi religiosa, il riso, i 
singhiozzi e tutte le forme possibili di «dispendio senza freno»1076.  
Provando, dunque, a stabilire un parallelo tra l'opera sadiana – in particolare Le 
centvingt journées de Sodome – e l'opera cinematografica di Buñuel e Dalì che – come 
afferma Heine – meglio rappresenta l'universo sadiano, sulla scorta delle riflessioni 
batailleane si può affermare che, per apprezzare l'autentico valore del film, lo spettatore 
dovrebbe provare a "consumare" L'Âge d'or come un romanzo di Sade: appropriandosene in 
modo rapido e immediato, per poi espellerlo con altrettanta irruenza e «non vederlo più»1077. 
                                                
1073 Ivi, p. 120. 
1074 Ivi, p. 121. 
1075 Ivi, p. 125. 
1076 Ivi, p. 123. Per quanto riguarda la nozione di dépense si rimanda a G. Bataille, La part maudite. Essai 
d'économie générale, vol. I, Éditions de Minuit, Paris 1949; trad. it. di F. Serna, La parte maledetta – La nozione 
di dépense, Bollati Boringhieri, Torino 2003. 
1077 G. Bataille, «Il valore d'uso di D. A. F. de Sade», in Critica dell'occhio, op. cit., p. 121. 
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III.3 1932: La "geografia umana" di Las Hurdes e il realismo visionario di Buñuel 
 
Subito dopo l'uscita di L'Âge d'or nell'autunno del 1930, Buñuel fu invitato dal delegato 
generale della Metro-Goldwyn-Mayer – incontrato grazie alla mediazione dei visconti di 
Noailles – a soggiornare sei mesi negli Stati Uniti, completamente spesato, e esclusivamente 
per «imparare la tecnica americana [...], per guardare come si realizza un film»1078: sarà 
proprio in quest'occasione che avrà modo di conoscere e frequentare Chaplin, Ejzenštejn e 
Brecht che, come ricorda Buñuel, «passò un po' di tempo in California»1079. Terminata 
l'esperienza americana, nell'aprile del 1931 – dopo una breve sosta a Parigi segnata dal suo 
rifiuto di partecipare alla missione Dakar Gibuti in qualità di documentarista1080 – Buñuel 
decide di tornare a Madrid, «due giorni prima che il re se ne andasse e fosse proclamata 
allegramente la repubblica spagnola»1081. È, dunque, proprio nel contesto del suo 
allontanamento geografico e ideologico dal surrealismo che deve essere collocata l'impresa 
documentaristica di Las Hurdes: Buñuel stesso dichiara di aver partecipato all'attività 
surrealista fino al 1932, anno in cui anche altri membri, tra cui Aragon, Unik, Sadoul e 
Alexandre uscivano dal gruppo per aggregarsi al Partito Comunista1082. Nella sua 
autobiografia Buñuel ricorda così l'origine del suo interesse per Las Hurdes – Tierra sin 
pan1083, misera e desolata terra senza pane dell'Estremadura, distante solo poche ore dalla vita 
metropolitana madrilena1084. 
In Estremadura, tra Caceres e Salamanca, esisteva una regione montagnosa e desolata dove 
trovai soltanto rocce brughiera e capre: Las Hurdes. Un tempo, quelle terre alte erano abitate da ebrei 
che fuggivano l'Inquisizione e da banditi. Avevo appena letto uno studio esauriente su quella regione, 
scritto dal direttore del Istituti francese di Madrid, Legendre. Lettura che m'interessò moltissimo.Un 
giorno, a Saragozza, parlavo della possibilità di fare un documentario su Las Hurdes con l'amico 
                                                
1078 L. Buñuel, «America», in Dei miei sospiri estremi, op. cit., p. 137. 
1079 Ivi, p. 140. 
1080 A questo proposito Buñuel dichiara: «Si stava organizzando una spedizione sensazionale che avrebbe 
attraversato tutta L'Africa nera da Dakar fino a Gibuti: due o trecento persone, antropologi, geografi, zoologi. 
Volevo realizzare il documentario di quella spedizione? Bisognava rispettare una certa disciplina militare e non 
fumare durante le marce di trasferimento. Quanto al resto, potevo filmare quello che volevo. Dissi di no. 
L'Africa non mi attirava per niente. Ne parlai a Michel Leiris, che fece il viaggio al mio posto e poi scrisse 
L'Africa fantasma». Ivi, p. 147. 
1081 Ivi, p. 146. 
1082 Ibidem. Per quanto riguarda l'allontanamento di Buñuel dall'ortodossia surrealista si veda anche: M. Oms, 
«Terre sans pan», Don Luis Buñuel, préface de J. C. Carrière, Les Éditions du Cerf, Paris 1995, pp. 55-59. 
1083 In tutte le copie, anche in quella del 1936 utilizzata per la sonorizzazione (sia in spagnolo che in francese), il 
titolo è Tierra sin pan. Il titolo con cui spesso Buñuel indica il suo film è invece Las Hurdes, che dunque 
rimanda a un contesto più intimo e colloquiale. 
1084 Cfr. J. Herrera Navarro, «El «anti-viaje» de Buñuel a Las Hurdes», in J.- J. Váquez, A. S. Vidal, C. Tudelilla 
(ed.), Luis Buñuel el ojo de la libertad, catalogo della mostra presentata presso la Sala de exposiciones de la 
Diputacíon de Huesca dal 3 giugno-25 luglio 1999, Residencia de Etudantes, Madrid 2000, pp. 127-135. Si veda 
anche J. Herrera, Estudios Sobre Las Hurdes De Buñuel: (Evidencia Filmica, Estetica Y Recepcion), Sevilla, 
Editorial Renacimiento, 2006. 
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Sanchez Ventura e un anarchico Ramón Acín, il quale mi disse all'improvviso: «Senti, se prendo il 
primo premio te lo finanzio io, il tuo film». Due mesi dopo vinse alla lotteria, se non il primo premio 
una bella sommetta. E mantenne la parola. [...] Quelle montagne desolate mi hanno conquistato subito. 
La miseria degli abitanti mi affascinava, come pure la loro intelligenza e l'attaccamento al loro paese 
perduto, alla loro «terra senza pane»1085. 
Nella didascalia iniziale del film, introdotta nel testo del commento scritto da Pierre 
Unik con la collaborazione di Buñuel e Ramón Acín nel 1936, gli eventi narrati da Buñuel 
sono collocati nel 1932, anno in cui sarebbero effettivamente iniziate le riprese del 
documentario su Las Hurdes, puntualmente descritto in questo testo come un «saggio di 
geografia umana»: 
Questo saggio di geografia umana è stato girato nel 1932, poco tempo dopo la fondazione della 
Repubblica spagnola. Secondo il parere dei geografi e viaggiatori, la contrada che state per visitare, 
chiamata «Las Hurdes», è una regione sterile e inospitale in cui l'uomo è costretto a lottare, ora per 
ora, per la sua sussistenza. Fino al 1922, anno in cui vi venne tracciata la prima strada, «Las Hurdes», 
erano quasi del tutto ignote al resto del mondo e agli stessi abitanti della Spagna1086. 
Come è possibile dimostrare attraverso la lettura delle differenti versioni dattiloscritte 
del découpage originale – sia in spagnolo che in francese – , in cui sono chiaramente visibili 
le cancellazioni, il documentario in realtà fu girato nel 19331087. La didascalia introduttiva, 
redatta nel 1936 agli inizi della guerra civile spagnola, ovvero poco prima che Las Hurdes 
venisse sonorizzato e distribuito finalmente nelle sale nella versione francese epurata – la 
versione inglese uscirà poco dopo, agli inizi del 1937 –, riflette in parte le numerose 
modificazioni che Buñuel fu costretto ad apportare alla versione originale per ottenere il visto 
della censura. Stessa questione per la didascalia finale: accolta come una sorta di manifesto di 
                                                
1085 L. Buñuel, «Las Hurdes», in Mon dernier soupir, op. cit., pp. 170-71; trad. it., L. Buñuel, «Las Hurdes, o 
Tierra sin pan», in Dei miei sospiri estremi, op. cit., pp. 149-50. 
1086 L. Buñuel, «Las Hurdes o Tierra sin pan», in Sette film, op. cit., p. 501. La traduzione del testo del 
commentario è basata sulla versione spagnola censurata: «Cartón: Este ensayo cinematográfico de geografía 
humana fue rodado en 1932 poco después del advenimiento de la República Española. En opinión de los 
geógrafos y viajeros, la región que van a visitar ustedes, denominada Las Hurdes, es una región estéril e 
inhóspita donde el hombre está forzado a luchar sin tregua por su subsistencia. Hasta 1922, fecha en que se 
construyó la primera ruta, Las Hurdes eran prácticamente desconocidas para el resto del mundo e incluso para 
los mismos españoles. Cfr. M. Ibarz, Buñuel documental. Tierra sin pan y su tiempo, Zaragoza, Prensas 
Universitarias de Zaragoza, 1999. 
1087 Il materiale scartato è della durata di 37 minuti, ovvero cinque in più dell'effettiva durata della copia uscita 
nelle sale nel 1937. Questi preziosi materiali sono stati ritrovati dalla famiglia Buñuel a Calanda nel 1965 e 
custoditi oggi presso la Cinemathèque de Toulouse. A questo proposito si veda M. Ibraz, «Surrealismo 
documentaristico, racconto mitico e costruzione politica in Las Hurdes», in L'occhio anarchico del cinema, op. 
cit., pp. 42-52. Per quanto riguarda la ricostruzione del contesto storico in cui fu realizzato Las Hurdes si 
rimanda a M. Ibarz, C. Pérez, M., Jesús Folch (a cura di), Tierra sin pan. Luis Buñuel y los nuevos caminos de 
las vanguardias, catalogo della mostra presentata dal 14 ottobre 1999 al 9 gennaio  2000, Valence, IVAM, 
Centre Julio Gonzáles 2000. 
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propaganda repubblicana1088, fu censurata nella primavera del 1937 insieme al prologo1089 e 
ad altre sequenze che furono definitivamente soppresse.  
La necessità di sostituire, nella didascalia iniziale della versione del 1936, la data di 
realizzazione del film – che da 1933 viene modificata in 1932 – è comprensibile proprio a 
partire dall'esigenza di adempiere alle richieste della censura: il 1933 rappresenta, infatti, 
l'anno in cui in Spagna si era da poco installato un governo antirepubblicano di destra, 
succeduto al biennio (1931-32) di governo liberal-socialista della seconda repubblica, la 
cosiddetta "Niña Bonita"; retrodatare, dunque, un documentario che rivelava le condizioni di 
miseria estrema in cui versava la popolazione di una regione collocata nel cuore della Spagna, 
doveva essere probabilmente un'operazione funzionale ad attribuire alla classe politica e ai 
governi precedenti le cause di una condizione umana ed economica intollerabile per l'Europa 
degli anni '30. Las Hurdes fu, di fatti, proibito in Spagna nell'autunno del 1933, a seguito di 
una proiezione privata a Madrid che scatenò la reazione dei comitati di censura, appoggiati 
anche da Gregorio Marañón1090; bisognerà così attendere la vittoria del Fronte Popolare nel 
1936 perché il film potesse essere proiettato per la prima volta nelle sale spagnole. 
Nonostante ciò, Buñuel continuerà nel corso degli anni – come dimostra anche la 
testimonianza contenuta nell'autobiografia – a collocare l'inizio delle riprese nel 1932. A 
questo proposito, in una delle conversazioni con Max Aub, Buñuel conferma questa versione, 
aggiungendo due importanti dettagli: uno di carattere bibliografico e l'altro relativo alle 
condizioni precarie con cui realizzò il montaggio del documentario. 
Girai Las Hurdes nel millenovecentotrentadue perché Ramón Acín vinse alla lotteria. Mi dette 
ventimila pesetas e subito gli piombarono addosso tutti gli anarchici del posto, ma non credo che gli 
portarono via un granché. Io ero rimasto molto impressionato dal libro di Legendre e dal viaggio del 
re. Guarda, questo è il libro di Legendre. [Mi tende un libro: Les Hurdes. Étude de Géographie 
Humaine, Maurice Legendre, Bordeaux – Paris 1927. É una edizione della Bibliothèque de l'École des 
Hautes Études Hispanique]. Ce ne andammo in Estremadura..., Eli Lotar, Pierre Unik ed io. Ci 
                                                
1088 Nella didascalia finale censurata, si legge: «La miseria che questo film vi ha appena mostrato non è una 
miseria senza rimedio. Già in altre regioni della Spagna, montanari, contadini, operai erano riusciti a migliorare 
le loro condizioni di esistenza raggruppandosi, aiutandosi a vicenda, rivendicando presso i pubblici poteri. [...] 
Con l'aiuto degli antifascisti di tutto il mondo la calma, il lavoro, la felicità prenderanno il posto della guerra 
civile e faranno scomparire per sempre le zone di miseria che questo film vi ha mostrato. Cfr. L. Buñuel, Sette 
film, p. 505. 
1089 La sequenza iniziale, nella versione non censurata, mostrava una cartina dell'Europa in cui l'Alta Savoia 
francese veniva paragonata ai territori di Las Hurdes, scatenando così le violente reazioni della censura francese. 
Nella copia rimontata nel 1965 dal distributore Pierre Braunberger è ancora possibile leggere la didascalia finale 
e vedere la sequenza iniziale, eliminate entrambe nella copia francese censurata nel 1937. 
1090 A questo proposito, nella sua autobiografia Buñuel ricorda così la vicenda della censura: «Pensavamo che 
Marañón, con il suo prestigio e la sua carica, ci avrebbe aiutati a ottenere il permesso di utilizzare il film, che, 
naturalmente, era proibito dalla censura. Ma la sua reazione fu negativa. Ci disse: «Perché bisogna sempre 
mostrare le bruttura, le cose più spiacevoli? L. Buñuel, «Las Hurdes, o Tierra sin pan», in Dei miei sospiri 
estremi, op. cit., p. 150. 
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restammo marzo e aprile, Montai il film su un tavolo da cucina con una lente a mano, per cui a volte 
mi si sfocavano le immagini: senza moviola né altro. Davvero, è montato coi piedi1091. 
Come afferma Buñuel in questo passo – e come ribadirà Unik in un suo articolo del 
1935 dal titolo estremamente evocativo, Terre inconnue, peuplade étrange1092 –, Tierra sin 
pan prende spunto dai precedenti studi di Miguel de Unamuno (1913) e dal volume di 
Maurice Legendre (1927) dedicati entrambi alla «geografia umana» di Las Hurdes. Sempre in 
questo passo, Buñuel menziona i nomi dei protagonisti di questa spedizione – Unik, Sánchez 
Ventura e Lotar – personalità che costutiscono evidentemente un eterogeneo gruppo formato 
da un ex surrealista dissidente (Unik), uno storico dell'arte e etnografo comunista (Sánchez 
Ventura), un regista anarchico (Buñuel) e un fotografo di «temi ingrati» (Lotar)1093, 
formazione che potrebbe suggerire l'immagine di un gruppo di etnografi eterodossi approdati 
in un'inospitale "terra sconosciuta e senza pane".  
 
 
III.3.1 Tierra sin pan. Surrealismo documentaristico o documentario iperrealizzato? 
 
Un altro importante elemento che connota Tierra sin pan è il genere documentario: 
secondo alcuni interpreti – tra cui Ibarz, Thompson e Conley – la scelta da parte di Buñuel 
dello stile documentario fa di Las Hurdes, da un lato, un «manifesto anarchico-surrealista 
della Spagna rurale»1094 e, dall'altro, uno dei primi esempi di «surrealismo 
documentaristico»1095, genere che qualche decennio più tardi troverà la sua massima 
espressione nei documentari di carattere etnografico, in particolare nel capolavoro di Jean 
                                                
1091 M. Aub, Buñuel: il romanzo, op. cit., p. 86. 
1092 A proposito della missione sanitaria del 1922, incaricata di verificare le condizioni igieniche e il tasso di 
mortalità nei territori delle Hurdes, nel suo testo del 1935 intitolato Terre inconnue, peuplade étrange, Unik 
afferma: «En 1922, une mission sanitaire visita les Hurdes et s'aperçut qu'on y mourait un peu trop (mortalité 
dépassant 90 pour 1 000, d'après le docteur Marañon). On a pris quelques mesures d'hygiène, on a fait une route, 
quelques écoles et des églises en plus grand nombre que les écoles. L'on conçoit facilement que, malgré un 
dévouement souvent admirable, le médecin ne puisse faire que peu de chose dans de pareilles conditions. Cfr. P. 
Unik, «Terre inconnue, peuplade étrange», in Vu, n. 364, marzo 1935, p. 291. 
1093 Si segnala in modo particolare la presenza di Eli Lotar che, dopo la significativa collaborazione con 
Documents nel 1929 – fondamentale il suo contributo sulla rivista con il reportage fotografico sull'abattoir de La 
Villette che illustra l'articolo di Bataille Abattoir, pubblicato sul sesto numero del 1929 –, e dopo le prime 
esperienze cinematografiche in qualità di fotografo con Marcel L'Herbier (L'Argent, 1927), René Clair (Deux 
timides, 1929), Alberto Cavalcanti (Petit Chaperon rouge, 1929) e Joris Ivens – marito della fotografa Germaine 
Krull, amica di Lotar – (Zuyderzee, 1929), fu invitato da Buñuel a occuparsi della fotografia di Las Hurdes. 
Anche in questo caso, il contributo di Lotar si rivela decisivo: la fotografia di Lotar riduce, infatti, al massimo gli 
effetti prospettici delle immagini, presentando i fatti e i volti della popolazione hurdana senza alcun artificio, 
nella loro reale e concreta brutalità. Cfr. M. Ibraz, «Eli Lotar, fótografo de temas ingratos», in M. Ibarz, Buñuel 
documental. Tierra sin pan y su tiempo, op. cit., pp. 68-74. 
1094 M. Ibraz, «Surrealismo documentaristico, racconto mitico e costruzione politica in Las Hurdes», in L'occhio 
anarchico del cinema, op. cit., p. 45. 
1095 T. Conely, «Documentary surrrealism on Land without bread», in Dada-Surrealism, Iowa City, 15, 1986. 
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Rouch Les mâitres fous (1951)1096. Nel panorama documentaristico degli anni '30, Tierra sin 
pan occupa dunque una posizione decisamente singolare: per un verso, condivide con i celebri 
documentari Man of Aran (1934) di Robert J. Flaherty1097 e Borinage (1933) di Joris Ivens – 
in cui sono affrontati rispettivamente i temi di uno sciopero generale in una miniera di 
carbone in Belgio e le condizioni di vita estreme dei pescatori dell'inospitale isola irlandese di 
Aran – l'aspetto incontestabilmente militante e lo sguardo coinvolto e "partecipante" tipico 
dell'etnografo; dall'altro, se ne distacca profondamente per il carattere "liricamente crudele" e 
rassegnato con cui contempla la miseria, la malattia, la morte, la degradazione, la bruttura e le 
storture della terra e degli abitanti di Las Hurdes, che – sulle note della Sinfonia No. 4 di 
Brahms – vengono impietosamente mostrati attraverso uno straziante concerto visivo, che 
s'impone a uno spettatore ineluttabilmente turbato, esasperato e, soprattutto, consapevole della 
propria impotenza. Si potrebbe affermare che in Las Hurdes lo spettatore è come se si 
trovasse costretto ad assumere lo stesso atteggiamento dei protagonisti del documentario: non 
c'è, infatti, alcun segnale di ribellione o di resistenza nella popolazione hurdana. La disperata 
accettazione della loro miseria non è nient'altro che la presa di coscienza del fatto che nulla e 
nessuno interverrà a salvare la vita di un neonato, di una bambina malata o di un asino assalito 
dalle api, di cui Buñuel ci mostra in Las Hurdes l'inesorabile e spietato destino di morte1098. 
Di fronte a queste immagini – come afferma Octavio Paz a proposito del trionfante realismo 
di Las Hurdes – il "poeta" Buñuel si ritira e tace per far parlare la realtà stessa, in un violento 
corpo a corpo con il suo risvolto più intollerabile e crudele: 
Il suo realismo come quello della migliore tradizione spagnola – Goya, Quevedo, il romanzo 
picaresco, Valle Inclán, Picasso – consiste in uno spietato corpo a corpo con la realtà. 
Abbracciandola, la scuoia. Pertanto la sua arte non ha niente a che vedere con le descrizioni più o 
meno tendenziose, sentimentali o estetiche, di ciò che comunemente s'intende per realismo. [...] La 
miseria e l'abbandono possono esistere in qualsiasi parte del mondo, ma l'appassionato slancio con cui 
                                                
1096 Cfr. C. W. Thompson, «De Buñuel à Rouch: les surréalistes devant le documentaire et le film 
ethnographique», in L'autre et le sacré. Surréalisme, cinéma, ethnologie, L'Harmattan, Paris 1995, pp. 263-281. 
1097 J.-L. Comolli, «Man of Aran de Robert Flaherty», Voir et pouvoir. L'Innocence perdue: Cinéma, télévision, 
fiction, documentaire, Éditions Verdier, Lagrasse 2004, pp. 222-237; trad.it., «L'uomo essenziale: L'uomo di 
Aran di Robert Flaherty», in Vedere e potere. Il cinema, il documentario e l'innocenza perduta, Donzelli, Roma 
2006, pp. 165-170. 
1098 Per quanto riguarda la descrizione di queste sequenze, si rimanda al testo del commento di P. Unik in L. 
Buñuel, «Las Hurdes o Tierra sin pan», in Sette film, op. cit., pp. 499-505. In particolare, la sequenza della 
bambina malata e della morte del neonato si segnalano pel l'assoluta freddezza con cui sono narrate: «In una 
strada deserta incontriamo una bambina. Chiediamo al sindaco cos'ha. Ci risponde che da tre giorni la bambina 
rimane là senza muoversi. Visto che si lamenta deve essere malata. Uno dei nostri amici, improvvisandosi 
medico, le si accosta per informarsi su cos'è che le fa male alla gola. Le chiede di aprire la bocca e possiamo 
vedere le gengive infiammate. Sfortunatamente non possiamo fare niente per lei. Siamo tornati nel villaggio due 
giorni dopo. Poiché chiedevamo sue notizie, ci è stato risposto che la bambina era morta. Ivi, p. 501. 
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vengono descritti da Buñuel appartiene alla grande arte spagnola»1099. 
In questo saggio, redatto subito dopo la vittoria di Buñuel a Cannes per I figli della 
violenza (1951) – Paz sostiene che l'effetto provocato dalla collisione del surrealismo di Un 
chien andalou e L'Âge d'or con il crudele realismo di Las Hurdes ha prodotto un'inedita forma 
di «realismo visionario»1100, categoria attraverso cui sarebbe possibile interpretare il resto 
della produzione cinematografica di Buñuel. Il realismo visionario a cui allude Paz deve 
essere pensato in stretta continuità – e non per questo in termini di influenza diretta – con tutta 
una tradizione artistico-letteraria spagnola che ha visto nel realismo brutale e nella poetica del 
miserabilismo la via d'accesso a un'autentica esperienza visionaria. Tra gli esempi più 
significativi di questa tradizione, Paz annovera alcuni tra più grandi artisti e letterati spagnoli: 
da Goya a Picasso passando per tutta la tradizione del romanzo picaresco. Da questo punto di 
vista, secondo l'interpretazione di Javier Navarro, Las Hurdes si configurerebbe come uno 
straziante pellegrinaggio, una sorta di discesa agli inferi non solo sul piano individuale ma 
anche, e soprattutto, su quello collettivo, in cui Buñuel non fa che proseguire quel cammino 
all'insegna della iniziato con l'immagine dello scorrere della nube-rasoio che seziona la luna-
occhio, immagine che avrebbe dovuto essere una sorta di «sacerdozio dotato di una missione 
concreta»: aiutarci a smascherare tutto ciò che le strutture di potere dominanti in ogni periodo 
ci costringono a vivere e vedere1101. 
«C'è un segreto in Las Hurdes. Un segreto costantemente lacerato, costantemente 
perduto», afferma Jean-Louis Comolli nel suo articolo Visita proibita: Las Hurdes1102. E tale 
segreto, prosegue Comolli, deve essere ricercato proprio nel suo dispositivo di enunciazione, 
dove tutto è detto, tutto è mostrato perentoriamente e senza appello: «Las Hurdes è il film 
della saturazione del senso a forza di ridondanza. Ipertrasparenza. Ipervisibilità. 
Ipersignificanza: ipercommento»1103. È proprio a partire dalla messa in discussione di 
quest'ultimo punto indicato da Comolli che può essere individuato il paradossale "realismo 
surrealista" di Buñuel: una «mistura impossibile»1104 – espressione già utilizzata da Michel 
Leiris per indicare l'eterogenea ed eterodossa esperienza di Documents – che intreccia 
                                                
1099 Cfr. O. Paz, «El poeta Buñuel», in Las Peras del olmo, in Seix Barral, Barcellona, 1984 (prima ed. 1957), 
pp. 183-87; trad. fr. di R. Munier «Le cinéma philosophiques de Buñuel», in Courant alternatif, Gallimard, Paris 
1972. Brano citato in Ch. Tesson, «L'autre fin de Los Olivados», Cahiers du cinéma, n. 546, mai 2000. 
1100 J. H. Navarro, «Il realismo visionario di Buñuel e i suoi precedenti pittorico-letterari: da Las Hurdes a 
Viridiana», in L'occhio anarchico del cinema, pp. 53-70. 
1101 Ivi, pp. 55-56. 
1102 Cfr. J.-L. Comolli, «Visite interdite», articolo pubblicato nel catalogo della mostra Les Années pop. Cinéma 
et politique: 1956-1970, Éditions BPI, Centre-Pompidou, 2001; ora in J.-L. Comolli, Voir et pouvoir. 
L'Innocence perdue: Cinéma, télévision, fiction, documentaire, op. cit., pp. 470-479; trad.it., «Visita proibita: 
Las Hurdes», in Vedere e potere. Il cinema, il documentario e l'innocenza perduta, op. cit., pp. 229-36. 
1103 Ivi, p. 230. 
1104 M. Leiris, «De Bataille l'impossible à l'impossible Documents», op. cit., p. 688. 
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surrealismo documentaristico e documenti iperrealizzati. Nella prospettiva di Comolli, Las 
Hurdes ci pone di fronte all'esibizione di un eccesso di realtà, mostrata in tutta la sua brutale 
efferatezza: realismo eccessivo confermato dal commento-off, che accompagnando sin da 
principio la visita proibita nei territori di Las Hurdes, non fa che dire una volta di più, e, come 
sottolinea a più riprese Comolli, «una volta per tutte», ciò che le immagini mostrano già al 
limite delle loro potenzialità espressive. A questo proposito è possibile, e forse necessario, 
avanzare una differente interpretazione e parlare di realismo visionario non tanto in 
riferimento a quell'eccesso di visibilità che può comportare, come afferma sempre Comolli, la 
pericolosa saturazione del senso stesso del documentario, ma, piuttosto, in relazione al 
potenziale immaginativo e alle risorse visionarie con cui la realtà delle Hurdes è mostrata e 
raccontata – una volta in più, ma mai una volta per tutte – attraverso un complesso lavoro di 
ridescrizione del reale e di testimonianza del mondo hurdano di cui il documentario di Buñuel 
si fa carico: lavoro accentuato in modo significativo da un montaggio intermediale1105 tra 
voce e immagini che annoda sapientemente la componente lirica e poetica di un testo 
surrealista – quale può essere interpretato il commento al film scritto da Pierre Unik – con il 
realismo "basso e crudele" delle immagini di fame, malattia e morte che Buñuel 
impietosamente ci mostra. In questa soluzione di montaggio è possibile riconoscere una 
struttura intermediale che vede proprio nella relazione differenziale e asimmetrica tra i due 
diversi media coinvolti – il suono (voce off) e l'immagine filmica – la possibilità d'iscrivere 
nel tessuto documentale del film un'alterità inassimilabile, nel caso specifico individuabile 
della voce "surreale" del commento, guidando così lo spettatore in uno spazio intermediale 
aperto dal lavoro stesso del montaggio. Per lo spettatore, dunque, la visita nelle Hurdes non è 
affatto gratuita: occorre pagare il prezzo di una visione intermedialmente realizzata dell'orrore 
e della miseria umana. Parafrasando il primo titolo attribuito da Buñuel e Dalì a Un chien 
andalou – «Il est dangereux de se pencher au-dedans»1106 – si potrebbe affermare che, nel 
cinema di Buñuel, guardare dentro le immagini è sempre pericoloso. 
 
 
                                                
1105 P. Montani, L'immaginazione intermediale. Perlustrare, rifigurare, testimoniare il mondo visibile, op. cit., 
pp. 25-27. 
1106 Cfr. E. Camacho, J. P. Bazo, M. Rodríguez, Buñuel, 100 ans. Il est dangereux de se pencher au-dedans, 
Éditions du Centre Pompidou/Instituto Cervantes, Paris 2000. Come dichiara Buñuel in un passo delle 
conversazioni con Max Aub, C'est dangereux de se pencher au-dehors era, invece, il titolo che in origine Dalì 
aveva pensato di attribuire a L'Âge d'or. Cfr. M. Aub, Buñuel: il romanzo, p. 75. 
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Pierre Unik, «Terre inconnue, peuplade étrange», in Vu, n. 364, marzo 1935, p. 291. 
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Il realismo visionario di Buñuel e la visione surrealista del Messico in Ejzenštejn  
 
Attraverso la ricostruzione delle vicende che, nella Parigi a cavallo tra 1929 e il 1930, 
hanno annodato i percorsi biografici e intellettuali di André Breton, Georges Bataille e il 
gruppo degli etnologi di Documents, Sergej M. Ejzenštejn e Luis Buñuel, abbiamo provato a 
individuare nei tre film realizzati da Buñuel nel periodo che va dal 1929 al 19331107 – Un 
chien andalou, L'Âge d'or e Las Hurdes – la presenza di due differenti direttrici di pensiero 
che permettono di ridisegnare i confini del surrealismo, resi incerti dall'insanabile frattura 
interna al movimento avvenuta nel 1929 a seguito della pubblicazione del Secondo Manifesto. 
La prima linea, riconoscibile nella fase di massima vicinanza di Buñuel al surrealismo – 
coincidente con la pubblicazione su La Révolution surréaliste dello scenario di Un chien 
andalou –, può essere esemplificata attraverso due concetti chiave: automatismo psichico e 
inconscio ottico. Mentre il concetto di automatismo riflette l'influenza dei principi e della 
poetica del surrealismo di stampo bretoniano, quello d'inconscio ottico permette, invece, di 
rintracciare nella fase di ideazione e realizzazione da parte di Buñuel e Dalì di Un chien 
andalou e L'Âge d'or alcuni fondamentali elementi attorno ai quali ruota il dibattito sul 
rapporto tra cinema e surrealtà, questione che a sua volta rimanda direttamente alle riflessioni 
di Walter Benjamin sulle nuove condizioni di visibilità imposte dagli effetti onirici e 
deformanti della macchina da presa1108.  
L'altra linea di pensiero è riconducibile, da un lato, alla dimensione "bassa e concreta" 
propria del realismo aggressivo di matrice batailleana, e, dall'altro, a quella che abbiamo 
definito nei termini di una "estetica della crudeltà", che affonda le sue radici nella teoria 
ejzenštejniana del montaggio delle attrazioni1109. In questo testo Ejzenštejn afferma la 
necessità di un intervento aggressivo di agitazione psicofisiologica attraverso cui poter 
riorganizzare e rimodellare la sensibilità dello spettatore1110, procedimento di cui si sentirà 
                                                
1107 Si ricorda che il 1929 è l'anno in cui L. Buñuel e S. Dalì pubblicano lo scenario di Un chien andalou su La 
Révolutions surréaliste (1929, n. 12, 15 dicembre); il 1933 è invece l'anno in cui Buñuel torna in Spagna e inizia 
le riprese del documentario Las Hurdes (Tierra sin Pan). 
1108 W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit., pp. 41-42. 
1109 S. M. Ejzenštejn, «Il montaggio delle attrazioni. (Per la messa in scena di Anche il più saggio si sbaglia di A. 
N. Ostrovskij al Proletkul't di Mosca)», in Il montaggio, op. cit., pp. 219-23. 
1110 Nella formulazione ejzenštejniana del montaggio delle attrazioni, è importante sottolineare il risvolto 
politico-ideologico dell'azione psicofisiologica, "efficace e aggressiva", che viene esercitata nei confronti dello 
spettatore. In un passaggio di Il montaggio delle attrazioni, Ejzenštejn chiarisce questo aspetto: «L'attrazione 
(dal punto di vista del teatro) è qualsiasi momento aggressivo del teatro, cioè qualsiasi momento che eserciti 
sullo spettatore un effetto sensoriale o psicologico, verificato sperimentalmente e calcolato matematicamente, 
tale da produrre determinate scosse emotive le quali, a loro volta, tutte insieme, determinano in chi percepisce la 
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risuonare l'eco, nove anni più tardi, nel manifesto del Teatro e la crudeltà1111 di Antonin 
Artaud, in cui è possibile ritrovare la stessa necessità di sperimentare un teatro in grado di 
esercitare sullo spettatore un'azione psicofisiologicamente violenta e crudele in vista di una 
«costruzione efficiente» dello spettacolo nel suo complesso. In un passaggio del Primo 
manifesto di Le théâtre et la cruauté, a questo proposito Artaud afferma: «LA CRUAUTÉ: sans 
un élément de cruauté à la base de tout spectacle, le théâtre n'est pas possible. Dans l'état de 
dégénéresence où nous sommes, c'est par la peur qu'on fera rentrer la métaphysique dans les 
esprits»1112. In questa prospettiva, Artaud, che nella seconda metà degli anni '20 era stato uno 
dei protagonisti della stagione più feconda dell'attività surrealista, può essere riconosciuto a 
buon titolo come «un inatteso discepolo di Ejzenštejn»1113: come già aveva intuito lo stesso 
Ejzenštejn nel saggio Il montaggio delle attrazioni, anche Artaud intravede nel teatro della 
crudeltà uno strumento che, plasmando lo spettatore e restituendogli «son goût du crime, ses 
obsession érotiques, sa sauvagerie, ses chimères, son sens utopiques de la vie et des choses, 
son cannibalisme même»1114, sarebbe stato in grado produrre un'inedita forma di «pensée 
sensorielle», ovvero un  pensiero capace di passare attraverso i sensi, facendo entrare – come 
afferma Artaud – «la metafisica nella pelle»: un pensiero in costante tensione tra l'astratto e il 
concreto, tra l'idea e il suo possibile risvolto fisiologico. 
Questa seconda direttrice, "bassa e crudele", d'impronta marcatamente bataillean-
ejzenštejniana, può essere esemplarmente rintracciata – come si è avuto modo di mostrare nel 
corso della presente ricerca – nel prologo di Un chien andalou, esattamente nella celebre 
sequenza del "taglio dell'occhio": in questo montaggio alternato è infatti possibile riscontrare 
alcuni importanti punti di contatto sia con una concezione attrazionale-conflittuale del 
montaggio teorizzata e realizzata da Ejzenštejn nella sequenza conclusiva di Sciopero, in cui è 
mostrata la combinazione associativa tra lo sgozzamento di un bue al macello e la fucilazione 
di massa1115 – sequenza in cui il gesto del taglio (obrez) si colloca alla radice del principio 
                                                
condizione per recipire il lato ideale e la finale conclusione ideologica dello spettacolo». Cfr. S. M. Ejzenštejn, 
«Il montaggio delle attrazioni», in Il montaggio, op. cit., p. 220. 
1111 A. Artaud, «Le théâtre et la cruauté» (Premier Manifeste 1932), in op. cit., pp. 106-119. È interessante 
osservare che sia per Ejzenštejn, sia per Artaud, la teorizzazione di un teatro attrazionale della crudeltà sarà alla 
base della visione surrealista, crudele e meravigliosa, dei loro rispettivi viaggi in Messico negli anni '30. Cfr. A. 
Artaud, «Le rite du peyotl chez les Tarahumaras», in Œuvres complètes, vol. IX, op. cit., pp. 11-32; trad. it. A. 
Artaud, «La danza del peyotl», in Al paese dei Tarahumara e altri scritti, a cura di H. J. Maxwell, C. Rugafiori, 
Adelphi, Milano 2009, pp. 74-86. 
1112 Ivi, p. 107. 
1113 Cfr. B. Amengual, «Un disciple inattendu d'Eisenstein: Antonin Artaud», in ¡Que viva Eisenstein!, 
Lausanne, l'Age d'homme, 1980, pp. 439-449. 
1114 A. Artaud, «Le théâtre et la cruauté» (Premier Manifeste 1932), in op. cit., pp. 106-107. 
1115 A proposito della sequenza finale di Sciopero, è interessante riportare i commenti di Dziga Vertov e dei 
Kinoki, i quali considerano gli aspetti teatrali, circensi e grandguignoleschi del film qualcosa di decisamente 
estraneo alla loro cinematografia: «Sono profondamente estranei ai Kinoki: la materia attoriale con cui è 
 270 
stesso del montaggio, inteso come processo dinamico in grado di produrre una nuova 
immagine (obraz) a partire dalle singole rappresentazioni iniziali –, sia con la teoria del basso 
materialismo che impronta indelebilmente gli scritti di Bataille della fine degli anni '20, 
riversandosi così nel realismo eccessivo e aggressivo che connota il montaggio editoriale 
della rivista Documents. 
Prendendo le mosse dal controverso rapporto di Ejzenštejn con il surrealismo, segnato, 
da un lato, dalle violente critiche nei confronti del metodo automatico1116 – sperimentato nei 
diversi campi della produzione artistica dai maggiori esponenti del gruppo surrealista legato a 
Breton e ai primi firmatari dei Manifesti del Surrealismo –, e, dall'altro, dalle manifestazioni 
di apprezzamento nei confronti dell'ala sinistra e dissidente del movimento – rivolte in 
particolare ai promotori del pamphlet Un Cadavre diretto contro Breton1117  –, abbiamo 
cercato d'individuare e analizzare due differenti metodi di combinazione e correlazione delle 
immagini elaborati in seno al surrealismo stesso: uno identificabile nel carattere illogico, 
automatico e casuale dell'incontro tra immagini eterogenee, in cui si riconosce gran parte 
della produzione fotografica e cinematografica dada-surrealista1118; l'altro individuabile nella 
dialettica conflittuale delle forme concrete, che trova la sua teorizzazione più efficace 
nell'idea di montaggio conflittuale formulata da Ejzenštejn nei suoi scritti della fine degli anni 
'20 – in particolare nei tre saggi del 1929, Drammaturgia della forma cinematografica, Fuori 
campo e La quarta dimensione nel cinema –, e la sua realizzazione in chiave etnografica nei 
montaggi conflittuali tra testi e immagini pubblicati sulla rivista Documents tra il 1929 e il 
1930. La formulazione di questo paradigma di montaggio, dialettico e conflittuale, permette 
di stabilire un confronto tra gli scritti teorici di Ejzenštejn del 1929 e la dialettica delle forme 
visibili che struttura gli articoli di Bataille pubblicati tra il 1929 e 1930 su Documents, 
trovando la sua esibizione più evidente nel montaggio dei trenta fotogrammi tratti dalla copia 
di La linea generale e pubblicati sul quarto numero del 1930 di Documents, proprio durante il 
soggiorno parigino di Ejzenštejn. Inoltre, attraverso quest'idea di montaggio – che consente di 
cogliere la convergenza tra Ejzenštejn e Bataille sia sul terreno della concezione dialettica e 
conflittuale con cui interpretano l'incontro tra forme concrete eterogenee, sia su quello 
dell'interesse nei confronti dell'etnologia e delle forme prelogiche e sensoriali di pensiero – è 
                                                
costruito il film, tutti i suoi momenti teatrali e circensi, tutte le deviazioni artistiche, alte o decadenti, le sue pose 
tragiche (quand'anche tagliate con le cesoie) di "muta sacralità" – ad esempio alcune inammissibili comparazioni 
visive di tipo allegorico come quella tra il proletariato e i manzi abbattuti nel mattatoio –, e l'intera serie di quelle 
qualità e caratteristiche del film he non sono tratte dalla "vita così com'è" ma dal cosiddetto "teatro per gli 
stupidi". Cfr. D. Vertov, «Kinoglaz a proposito di Sciopero», in L'occhio della rivoluzione, op. cit., p. 86. 
1116 Cfr. S. M. Ejzenštejn, Teoria generale del montaggio, op. cit., pp. 256-57. 
1117 J. Pierre (ed.), «Un Cadavre», in Tracts surrréalistes et declarations collectives, op. cit., pp. 132-148. 
1118 Cfr. G. Rondolino, L'occhio tagliato. Documenti del cinema dadaista e surrealista, Torino, Martano, 1972. 
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possibile mettere in luce anche il progressivo allontanamento di Buñuel dalle posizioni del 
surrealismo bretoniano e, in tal modo, seguire il suo graduale avvicinamento ai temi 
sviluppati da Bataille alla fine degli anni '20 e portati a visibilità attraverso l'apparato 
iconografico di Documents: l'interesse nei confronti delle forme basse e concrete, 
dell'entomologia, del carattere estatico-sacrificale dell'estasi, dell'irruzione violenta del 
desiderio, della crudeltà e del sadismo1119, ovvero tutti temi che attraversano il tessuto filmico 
di Un chien andalou e L'Âge d'or, accompagnando e orientando il percorso creativo di Buñuel 
verso il realismo visionario che connota le immagini "eccessivamente realistiche" del 
documentario Las Hurdes – Tierra sin pan, girato in Spagna nel 1933. In questo senso, Las 
Hurdes sembra recuperare e riattualizzare l'atteggiamento etnografico dei surrealisti 
eterodossi di Documents – volto alla una ridefinizione di un nuovo concetto di realtà e alla 
ricostruzione critica della storia dell'alterità1120, resa possibile attraverso il metodo 
dell'osservazione partecipante e gli strumenti tecnici messi a disposizione dai nuovi media 
(cinema e fotografia), consentendo un'audace rivalutazione di ambienti, rituali e civiltà 
ritenute eccentriche e marginali –, segnando così il punto di massima distanza da qualsivoglia 
forma di «idealismo e icarismo»1121 filosofico di cui era permeato il surrealismo di stampo 
bretoniano. 
Il tentativo di questa ricerca è stato, dunque, quello di mettere in luce il paradossale 
realismo surrealista che connota il pensiero visuale di Bataille, Ejzenštejn e Buñuel nel 
ristretto, ma estremamente fecondo, arco di tempo che va 1929 e il 1933: periodo in cui sia 
Ejzenštejn che Buñuel incontrano e si confrontano a Parigi con le due anime – ortodossa e 
dissidente – del surrealismo, espressione diretta della divisione interna al movimento 
avvenuta in seguito alla pubblicazione del Secondo manifesto. Tale periodo può infatti essere 
identificato come il preludio a una fase di decisiva svolta nella produzione cinematografica e 
nell'elaborazione teorica di entrambi i registi, passaggio che deve essere collocato 
cronologicamente nel corso del 1931-32 – subito dopo il loro soggiorno in California del 
                                                
1119 A questo proposito occorre sottolineare che l'atmosfera "sadica" diffusa dai visconti di Noailles nella Parigi 
del 1929-30, era stata percepita non solamente da Bataille e Buñuel, ma anche da Ejzenštejn, che descrive così il 
palazzo dei visconti: «Il visconte de N. è discendente diretto del famoso marchese de S. Per linea femminile o 
maschile. E il palazzo del visconte è letteralmente sommerso da edizioni di opere "alla luminosa memoria del 
buon marchese", suo avo. Del resto il Marchese non ha certo lasciato un luminoso ricordo, tutt'altro. È un ricordo 
molto tetro. E il visconte si era prefisso lo scopo... di riabilitare il ricordo del suo famoso e glorioso avo. Per 
questo i salotto e i boudoirs  della villa del visconte sono sommersi da edizioni di Justine e Juliette, La filosofia 
nel boudoir e innumerevoli Notti di Sodoma». Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Alla luminosa memoria del marchese», in 
Memorie, op. cit., pp. 380-81. 
1120 Cfr. C. Marabello, Sulle tracce del vero. Cinema, antropologia, storie di foto, Bompiani, Milano 2011, p. 19. 
1121 Cfr. G. Bataille, «La "vecchia talpa" e il prefisso su nelle parole superuomo e surrealista», in Critica 
dell'occhio, op. cit., pp. 136-153. 
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19301122 – e geograficamente in un altrove, ossia in un territorio lontano dalla civiltà e della 
cultura occidentale, emblematicamente rappresentata in quel frangente storico dall'Europa a 
cavallo tra gli anni '20 e '30.  Questo momento di svolta può essere pertanto identificato, da 
un lato, con il cosiddetto "periodo messicano" di Ejzenštejn, che coincide con i tredici mesi – 
dal dicembre 1930 al febbraio 1932 – delle riprese di quel film che Naum Klejman ha 
icasticamente definito la sua «creatura preferita»1123, creatura che di fatto però non fu mai 
realmente esistita, non essendo stata effettivamente montata da Ejzenštejn1124: ci riferiamo a 
Que viva Mexico!, film che avrebbe dovuto essere il frutto del suo amore sincero e 
disinteressato per il Messico, estraneo allo sciovinismo nazionalista dell'Unione Sovietica e 
all'etnocentrismo dei valori culturali europei; dall'altro lato, per quanto riguarda Buñuel, il 
momento di svolta coincide con il suo ritorno in Spagna nel 1932 per girare, pochi mesi più 
tardi, il documentario Tierra sin pan, che testimonia in maniera inequivocabile il suo 
progressivo allontanamento, sia ideologico che geografico, dal surrealismo. Come afferma 
nell'importante lettera del 6 maggio 1932 destinata a Breton, Buñuel motiva il suo distacco 
dal movimento, adducendo ragioni di carattere prevalentemente politico-ideologico: 
La mia decisione di separarmi dalla vostra attività non implica l'abbandono totale di tutte le 
vostre concezioni, ma solo di quelle che OGGI si oppongono all'accettazione del surrealismo da parte 
del PC e che, voglio sperare, siano solo formali e passeggere. Ad esempio, poeticamente non posso 
assolutamente avere concezioni diverse dalle vostre, pur ritenendo che sia oggi impossibile sostenere 
                                                
1122 A questo proposito si rimanda al capitolo dell'autobiografia di Buñuel intitolato «America». Cfr. L. Buñuel, 
Dei miei sospiri estremi, op. cit., p. 140. Si veda inoltre una delle fotografie, pubblicate nelle Memorie di 
Ejzenštejn, che lo ritrae nel 1930 a Hollywood insieme a Buñuel. Cfr. S. M. Ejzenštejn, Memorie, tra p. 350 e 
351. 
1123 N. Klejman, «Il tempio messicano di Ejzenštejn», in C. Bassotto, S. Cavagnis (ed.), S. M. Ejzenštejn. ¡Que 
viva Mexico!, Cineforum italiano, Venezia, 1999, pp. 25-34. 
1124 La vicenda delle riprese di Que viva Mexico! è stata efficacemente descritta da Valerij Bossenko come 
un'«autentica epopea tragica del cinema mondiale». La tragicità degli eventi legati al film riguardano, anzitutto, 
il destino del materiale filmato da Ejzenštejn in Messico e il montaggio delle successive versioni basate su 
questo materiale. Alla fine del 1931, a seguito di una corrispondenza tra il finanziatore americano del film Upton 
Sinclair e Stalin – il quale richiamava in patria con un telegramma il regista "disertore" –, Ejzenštejn fu costretto 
a rientrare in Unione Sovietica e a lasciare negli Stati Uniti i 65.000 metri di materiale girato in Messico, non 
ancora montato, divenendo così, nel corso degli anni, l'oggetto di ripetute manipolazioni e saccheggi: una parte 
fu infatti utilizzata nel 1934 dal suo ex-collaboratore Grigorij Alexandrov per il film Ragazzi Allegri. In seguito,  
nel 1939, una conoscente di Ejzenštejn, Marie Seton, acquistò da Sinclair parte del materiale e montò la sua 
versione insieme a Paul Burnford, intitolata Time in the Sun. Allo stesso modo il produttore Sol Lesser, vicino 
alla Paramount, montò tra il 1934 e il 1940 parte degli episodi intitolati Maguey e Il giorno dei morti, 
ricavandone due film: Lampi sul Messico e Mexican Simphony. Dopo la morte di Ejzenštejn, lo storico del 
cinema Jay Leyda, realizzò nel 1959 una versione "didattica" del film intitolata Eisenstein's Mexican Film: 
episodes for study, consegnando poi il materiale del film agli archivi del Museo di Arte Contemporanea di New 
York. Nel 1979 anche Alexandrov, in occasione dell'XI Festival cinematografico Internazionale di Mosca rimise 
mano al materiale del film messicano di Ejzenštejn, realizzando la sua deludente versione di Que viva Mexico!. 
Cfr. V. Bossenko, «Una tragedia messicana», in C. Bassotto, S. Cavagis, (ed.), S. M. Ejzenštejn. ¡Que viva 
Mexico!, pp. 17-23.  
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una concezione "chiusa" della poesia avulsa dalla lotta di classe1125. 
Questa svolta "militante" di Buñuel contribuirà senza dubbio alla sua decisione di 
tornare in patria per testimoniare, attraverso il cinema, l'orrore e la miseria di una delle regioni 
più primitive e desolate della Spagna: l'incontro con la mentalità primitiva, l'indigenza e la 
crudeltà della popolazione delle Hurdes, fanno di questo documentario il cantiere di 
elaborazione di quella paradossale costellazione, sempre carica di tensione, che sarà in grado 
di condensare nell'arco della sua intera produzione cinematografica realismo e surrealismo, 
istanza documentaristica e dimensione arcaico-primitiva, sguardo etnografico e spinta 
immaginativa, crudeltà e lirismo. 
È dunque possibile descrivere gli effetti delle esperienze parigine di Ejzenštejn e Buñuel 
tra il 1929 e il 1930 – contagiate dalla "crudeltà" e dal "primitivismo" esibito nelle pagine di 
Documents – attraverso due traiettorie che, pur partendo da posizioni apparentemente 
antitetiche dal punto di vista ideologico, estetico e geografico – che possiamo sinteticamente 
identificare nel "realismo crudele" di Ejzenštejn e nel "surrealismo anarchico" di Buñuel – 
trovano un punto d'incontro nel fervido clima culturale parigino del 1929-30: periodo in cui 
Ejzenštejn, ricordiamo ancora una volta, soggiorna nella capitale francese; Buñuel e Dalì 
realizzano Un chien andalou e L'Âge d'or; Bataille pubblica su Documents prima l'articolo 
intitolato Œil – in cui manifesta il suo entusiasmo per la sequenza del taglio dell'occhio di Un 
chien andalou1126 – e, pochi mesi dopo, i fotogrammi tratti da La linea generale. Infine, dopo 
questo momento di massima tangenza, le due traiettorie si separano nuovamente: nel 1931 
Ejzenštejn incontrerà la "sensualità sonnolenta", il lirismo e l'efferatezza del Messico, e 
Buñuel si scontrerà invece, nel 1932-33, con la durezza primitiva e l'ancestrale crudeltà della 
regione di Las Hurdes. In entrambi i casi, questi due percorsi daranno vita a due prospettive 
che modificheranno radicalmente il percorso intellettuale e artistico dei due registi: da un lato, 
il realismo visionario con cui Buñuel descriverà prima la miseria della Spagna rurale in 
Tierra sin pan, e poi, diciotto anni più tardi, l'intollerabile spietatezza dei giovani emarginati 
di Città del Messico in I figli della violenza (1951)1127; dall'altro, la visione surrealista con cui 
Ejzenštejn restituisce attraverso Que viva Mexico!, e anche tramite i numerosi "disegni 
messicani", l'immagine meravigliosa, onirica e crudele, del suo Messico1128. 
                                                
1125 Cfr. L. Buñuel a A. Breton, Parigi – 6 maggio 1932, lettera pubblicata in V. Cordelli, L. De Giusti (ed.), 
L'occhio anarchico del cinema. Luis Buñuel, op. cit., p. 232. 
1126 Cfr. G. Bataille, «Œil – Friandise cannibale», Documents, 1929, n. 4, p. 216; cfr. La Ligne générale, 1929. 
Mise en scène de S. M. Eisenstein, in Documents, 1930, n. 4, pp. 218-19. 
1127 Cfr. J. H. Navarro, Il realismo visionario di Buñuel e i suoi precedenti pittorico-letterari: da Las Hurdes a 
Viridiana, in L'occhio anarchico del cinema, pp. 53-70. 
1128 A questo proposito è interessante confrontare alcune immagini estatiche dei volti degli indios riprese da 
Ejzenštejn in Que viva Mexico – in particolare nell'episodio intitolato Sandunga –, con le fotografie dei "ritratti 
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Nei mesi trascorsi in Messico, Ejzenštejn aveva infatti sperimentato un periodo 
d'irripetibile libertà e distacco sia dalle imposizioni ideologiche che provenivano dai sovietici, 
sia da quelle economiche dei finanziatori americani del film. Il Messico rappresenta dunque, 
per Ejzenštejn, l'occasione per esperire in prima persona, e direttamente sul campo, l'insieme 
delle suggestioni intellettuali raccolte a Parigi sia attraverso le letture di carattere etnografico 
che lo avevano accompagnato lungo tutto il suo viaggio americano1129, sia tramite i contatti 
con la corrente "etnografica" del surrealismo – in particolare con Georges-Henri Rivière, 
direttore del museo etnografico del Trocadéro, con cui Ejzenštejn visitò le collezioni proprio 
in occasione dell'allestimento di una mostra dedicata a una raccolta di artefatti provenienti dal 
Congo. In Messico Ejzenštejn ritrova, quindi, in modi inattesi e sorprendenti, la 
manifestazione più esplicita di quelle forme prelogiche e sensoriali del pensiero analizzate e 
descritte da Lévy-Brühl in Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures, testo che, 
occorre ricordare, aveva avuto modo di acquistare proprio nei mesi trascorsi a Parigi1130.  
Ciò che risulta di estrema importanza nell'interesse dimostrato da Ejzenštejn nei 
confronti degli studi etnografici sulle strutture del pensiero e della psiche delle società 
primitive, è il coinvolgimento diretto che, con la complicità dell'atmosfera messicana, aveva 
segnato il proprio percorso di regressione verso gli stadi più primitivi e "sensuosi" della 
coscienza, paragonando addirittura, nelle sue Memorie, questo processo involutivo al suo 
innato interesse per la fase prenatale dell'esistenza umana: 
L'interesse per la fase prenatale dell'esistenza è sempre stato forte in me. E ben presto questo 
interesse è esteso anche al campo dell'esistenza precedente la specie. Ho iniziato a interessarmi alle 
fasi dello sviluppo biologico, le fasi che precedono lo stadio umano! Non limitandomi solo a ciò, la 
mia cerchia d'interessi si è estesa alle prime forme dei rapporti sociali: la società primitiva precedente 
la suddivisione in classi, le forme particolari di comportamento e di pensiero. E tutti questi campi mi 
hanno interessato sotto l'aspetto di permanenza di tutte quelle fasi all'interno della nostra coscienza, 
nel nostro pensiero e comportamento1131. 
L'incontro con il Messico si configura, all'interno di quello che Montani ha 
                                                
messicani" del 1929 di Tina Modotti, oggi pubblicati nel testo di M. Salazkina, In Excess. Sergei Eisenstein's 
Mexico, The University of Chicago Press, Chicago 2009. 
1129 Oltre al testo di Lévy-Brühl acquistato a Parigi, Ejzenštejn porta con sé in Messico anche i volumi di Il Ramo 
d'oro di Frazer acquistato negli Stati Uniti nel corso del suo soggiorno del 1930. Cfr. S. M. Ejzenštejn, 
«Librerie», in Memorie, p. 258.  
1130 Cfr. L. Lévy-Brühl, Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures (1910); trad. it in Psiche e società 
primitive, Newton e Compton, Roma 1970. Nelle Memorie, Ejzenštejn afferma di aver acquistato una copia del 
testo di Lévy-Brühl a Parigi insieme ad altri scritti sul pensiero primitivo. Cfr. S. M. Ejzenštejn, «Épopée», in 
Memorie, op. cit., p. 144. L'edizione consultata da Ejzenštejn è oggi custodita presso la biblioteca Ejzenštejn di 
Mosca. 
1131 S. M. Ejzenštejn, «Pré-natale experience», in Memorie, pp. 358-59. 
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efficacemente definito il «cammino di Ejzenštejn verso il montaggio»1132, come una tappa di 
quella dialettica regressiva e, allo stesso tempo, progressiva che sarà al centro delle sue 
riflessioni degli anni '301133: regresso verso lo stadio biologico della sensualità, verso la 
crudeltà primitiva – in forme non lontane da quelle descritte da Bataille nel fondamentale 
testo del 1928 L'Amérique disparue1134, redatto per il catalogo di una mostra di arte 
precolombiana al Trocadéro –, il sacrificio umano e animale, le manifestazioni estatiche 
proprie dei riti sacrificali precolombiani e delle cerimonie religiose cristiane, la dimensione 
erotico-sacrificale della corrida. Regresso, dunque, verso uno stadio prelogico del pensiero, 
segnato dalle contraddizioni che la storia, le cerimonie, i riti e il paesaggio stesso del Messico 
– «terra della dialettica» – esibivano dinamicamente attraverso un montaggio conflittuale di 
epoche, stili e tradizioni storico-religiose, stratificate spazio-temporalmente nei secoli e nei 
vasti territori messicani, e emblematicamente compendiate nel sincretismo delle immagini 
della festa in onore della Vergine di Guadalupe mostrate in alcune intense sequenze 
dell'episodio intitolato Fiesta in Que viva Mexico!1135. 
Il Messico è dolcemente lirico ma anche crudele. [...] La crudeltà fisica sia nell'«ascesi» 
dell'autofustigazione dei monaci, sia nella tortura degli altri, nel sangue del toro e nel sangue 
dell'uomo che danno da bere alla sabbia delle infinite corride domenicali, come una comunione dei 
sensi settimanale, dopo la messa; le pagine della storia della crudeltà senza precedenti della 
repressione delle innumerevoli insurrezioni di peones resi furiosi dalla corvées imposte  dai 
proprietari; la crudele risposta dei capi dell'insurrezioni dei capi di un qualunque Villa che ordina di 
appendere i prigionieri nudi al fine di divertirsi insieme ai soldati insieme alla vista dell'ultima 
reazione fisiologica tipica degli impiccati. Questa crudeltà i messicani non l'hanno solo 
nell'autolesionismo e nel sangue, non solo nel prediletto trattamento dei prigionieri, ex soggiogatori: 
cilindro in testa, via gli abiti! ed ecco la danza frenetica, forzata, in risposta alla sparatoria ininterrotta 
e disordinata [...]1136. 
L'andamento regressivo di quest'immersione nelle crudeli contraddizioni del Messico, 
descritto da Ejzenštejn nel passaggio sopracitato, deve essere pensato solo come una delle 
tappe possibili del suo percorso intellettuale e "sensuale" – il Messico è infatti il luogo dove 
                                                
1132 Cfr. P. Montani, «In cammino verso il montaggio», postfazione a S. M. Ejzenštejn, «Quaderni teatrali e 
piani di regia 1919-1925, in op. cit., pp. 353-65. 
1133 S. M. Ejzenštejn, «La forma cinematografica: problemi nuovi» (1935), in La forma cinematografica, op. cit., 
pp. 130-157. Si veda anche lo sviluppo di queste riflessioni in S. M. Ejzenštejn, Metod (ed. N. Klejman), vol. I, 
Muzej Kino, Mosca 2002. 
1134 Cfr. G. Bataille «L'Amérique disparue», in Cahiers de la République des lettres, des sciences et des arts, XI, 
1928; ora in G. Bataille, Œuvres complètes, I, op. cit., pp. 152-158. 
1135 A questo proposito si rimanda alla descrizione di questa festività riportata da Anita Brenner in Idols Behind 
Altars, testo che Ejzenštejn aveva letto e annotato durante il suo viaggio in Messico. Cfr. A. Brenner, Idols 
Behind Altars. Modern Mexican Art and Its Cultural Roots (1929), Dover, New York 2002. 
1136 S. M. Ejzenštejn, «Incontro con il Messico», in Memorie, op. cit., pp. 290-92. 
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Ejzenštejn «si lasciò andare alla sensualità»1137 e all'amore libero e disinvolto – di riscoperta 
dei propri desideri e pulsioni, e, dunque, collocato in un orizzonte processuale e dinamico che 
vede proprio nell'aspetto creativo e produttivo delle riprese di Que viva Mexico! il momento 
progressivo e estatico della sua esperienza messicana. Questa stessa dialettica regressiva e 
progressiva può essere rintracciata, sempre durante il "periodo messicano", anche a un altro 
livello del processo creativo ejzenštejniano: nella regressiva discesa verso gli strati più bassi e 
profondi della propria coscienza, e nella progressiva ascesa verso un'altra forma di 
espressione artistica. Tale processo può essere esemplificato nel significativo ritorno di 
Ejzenštejn al disegno1138, pratica che aveva sospeso otto anni prima – nel momento di 
transizione dal teatro al cinema – e che recupera e riattualizza proprio nel periodo messicano 
attraverso un'inedita forma di scrittura automatica, strumento inequivocabilmente associato 
alle pratiche d'espressione surrealiste, che gli aveva consentito di riportare alla luce tutto ciò 
che di più intimo e disinibito gli suggeriva il contatto con la cultura, la storia e la geografia 
del Messico: «In Messico, come ho detto, ripresi a disegnare. Quelli più rivelatori e 
impudentemente sinceri finiscono strappati in mille pezzi quasi subito; peccato, sono quasi 





Ejzenštejn e Buñuel ritratti assieme nel 1930 a Hollywood. Fotografia n. 49, pubblicata in S. M. Ejzenštejn, 
Memorie, tra p. 350 e p. 351. 
 
                                                
1137 N. Klejman, «Il tempio messicano di Ejzenštejn», in op. cit., p. 26. 
1138 Sulla riscoperta da parte di Ejzenštejn del disegno – concepito come una forma sperimentale di 
«stenogramma visivo» –, e sul suo carattere «post-analitico» si rimanda a A. Somaini, «Stenogrammi dell'estasi 
e della crudeltà», in Ejzenštejn. Il cinema, le arti, il montaggio, op. cit., pp. 140-186. 
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1140 Per un confronto tra la versione censurata del 1936 e quella completa e restaurata del 1965, si veda il doppio 
dvd, Terre sans pain, pubblicato dal CRDP de l'académie de Lyon nel 2008 a cura di Claude Baudion. I dvd, 
oltre alle due versioni, comprendono: un'intervista in spagnolo a Mercé Ibarz; un estratto della trasmissione 
televisiva Arrêt sur images, consacrata al film e in cui interviene Jean-Louis Comolli,; l'analisi di Philippe Roger 
della versione censurata del 1936; un dossier di documenti storici e articoli di Comolli, Douchet, Niney e Bullot. 
 313 
– Ottobre (Oktjabr'), URSS, 1927-28, BN, 102', muto; sceneggiatura: S. M. Ejzenštejn, G. 
Alexandrov; fotografia: E. Tissè; musiche: E. Meisel. 
– La linea generale – Il vecchio e il nuovo (General'naja linija – Staroe i novoe), URSS, 
1926-29, BN, 121', muto; sceneggiatura: di S. M. Ejzenštejn, G. Alexandrov; fotografia: E. 
Tissè. 
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